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Programm: 

Die  Tcmpel  von  Karnak. 

Olympia  von  Richard  Borrmann. 

Der  Parthenon  und  Theseustempel  zu 
Athen  von  Paul  Graef. 

Die  Akropolis  von  Athen. 

Pergamon. 

Der  jonische  Tempelbau. 

Das  Forum  des  alten  Rom  V.  O.  R i c h t e r. 
Romischer  Tempelbau  v.  J.Buhlmann. 
Das  antike  Theater. 

Romische  Amphitheater. 

RSmische  Stadtanlagen. 

Rbmische  Provinzialkunst. 

Das  MUnster  zu  Aachen  von  C.  Plath. 
Hildesheim  von  A.  vy^Behr. 

Jerusalem. 

Die  Marcuskirche  zu  Venedig  von 
G.  Gronau. 

Die  mittelrheinischen  Dome  von  Mainz, 
Speyer  und  Worms  von  F.  Schneider. 
Die  Bauten  der  Normannen  in  Sicilien 
von  Adolph  Goldschmidt. 

Die  Kitchen  Gross -St.  Martin  und 
St.  Aposteln  in  Koln  von  M.  Hasak. 
Die  Kathedrale  von  Chartres. 

Das  Kloster  St.  Michel  in  der  Normandie 
von  Cornelius  Gurlitt. 

Die  Stadt  Carcassone  und  ihre  Be- 
□ festig^ngen  von  Cornelius  Gurlitt. 
Die  Kathedrale  von  Amiens. 

Das  Munster  zu  Strassburg. 

Der  Dom  zu  Kdln  von  Max  Hasak. 
Koniah  und  die  Bauten  der  Seldschucken- 
fdrsten  von  Friedrich  Sarre. 

Die  Alhambra  zuGranada  v.R.B  o r r m a n n. 
Das  Munster  zu  Ulm  von  J.  Neuwirth, 
Die  Kirchen  S.  Sebald,  S.  Lorenz  und  die 
Frauenkirche  in  Niirnberg. 

Die  mittelalterlichen  Befestigungsbauten 
von  Niirnberg  von  C.  Schafer. 

Die  Dome  zu  Orvieto  und  Siena. 
Samarkand  und  die  Bauten  Timurs  von 
Fr.  Martin. 

Der  Dom  zu  Mailand. 

Die  Wcstminster-Abtei  zu  London. 


Programm: 

Vlamische  Rathauser  von  Rich.  GrauL 

Norwegische  Holzbautcn. 

L.  Battista  Alberti,  der  Thcoretiker  der 
Renaissance  v.  Fritz  Schumacher. 

Florentiner  Renaissance -Palaste  von 
H.  Stegmann. 

Die  Peterskirche  in  Rom  v.  F.  Thi  ersch. 

Kcmischer  Palastbau  der  Renaissance. 

Die  Certosa  von  Pavia  von  A.  G.  Meyer. 

Die  Schlosser  von  Biois  und  Chambord. 

Das  Heidelberger  Schloss. 

Die  Grabbauten  der  Mogulkaiser  in 
Indien. 

Rothenburg  a.  d.  Tauber. 

Das  Escorial. 

Das  Rathaus  zu  Amsterdam. 

Renaissance-Schlosser  in  Schweden  von 
G.  Up  mark. 

Das  Louvre  zu  Paris  von  R.  Stettincr. 

Die  Paulskirche  zu  London  v.  C. Gurlitt. 

Das  Schloss  von  Fontainebleau. 

Versailles  von  R.  Graul. 

Die  Schlosser  zu  Berlin  und  Charlotten- 
burg  von  Richard  Borrmann. 

Der  Zwinger  zu  Dresden  v.  J.L.SpooseL 

Das  Belvedere  zu  Wien. 

Die  Schlosser  zu  Schleissheim  und 
Nymphenburg  von  R.  Streitsr. 

Die  Bauten  Friedrichs  des  Grossen  ia 
Potsdam  von  R.  Graul. 

Die  Frauenkirche  zu  Dresden  von 
J.  Louis  Sponsel. 

Schinkel  u.d.Wiedererweckung  d.  Antike 
von  A.  G.  Meyer. 

Das  Parlamentsgebaude  in  London  von 
Cornelius  Gurlitt. 

Sempers  Theaterbauten. 

Die  grosse  Opcr  in  Paris  von  R.  GrauL 

Das  moderne  eugiische  Wohnhaus. 

Das  Reichstagsgebaude  in  Berlin  voa 
Oscar  Hossfeid. 

Da.s  Reichsgerichtsgebaude  in  Leipzig 
von  Ludwig  Hoffmann. 

Der  Justizpalast  in  MiVnchen  von 
F.  Thiersch,  u.  5.  w.  u.  s.  w. 


I.  Heft,  II.  Serie. 


LEON  BATTISTA  ALBERTI  UND  SEINE  BAUTEN 


YON 

' 1 

FRITZ  SCHUMACHER 


VERLAG  VON  W.  SPEMANN  IN  BERLIN  UND  STUTTGART 


V’  ' V ■ 


Bis  jetzi  sind  erschienen  und  einzeln  darch  al!e  Buchhandlungen  zu  beziehen 


von  Professor  Ferdinand  Luthmer, 
Preis  3 Mark. 


DER  DOM  zu  PRAG 

von  Professor  Dr.  Joseph  Neuwirth. 
Preis  3 Mark. 


D!E  QRAB=MOSCHEE  DBS  SULTANS  KAIT=BAI 

von  Franz  Pascha. 

Preis  3 Mark. 


ALTCHRISTLiCHE  BASiLIKEN  IN  ROM  UND  RAVENNA 

von  Professor  Dr.  Heinrich  Holtzinger. 

Preis  3 Mark. 


PORTUQIESISCHE  FRUHRENAISSANCE 

von  Professor  Albrecht  Haupt. 

Preis  3 Mark. 

^ DAS  RATHAUS  ZU  BREMEN 

von  Dr,  Gustav  Pauli. 

Preis  3 Mark. 


DIE  SCHLOSSER  ZU  WURZBURG  UND  BRUCHSAL 

von  Dr.  Edmund  Renard. 

Preis  3 Mark. 


DER  DOM  ZU  PISA 

von  Dr.  Paul  Schumann. 

Preis  3 Mark. 


DIE  K.ATHEDRALE  VON  REIMS 


DIE  SOPHIENKIRCHE  UND  VERW ANDIE  BAUTEN 
DER  BYZANTINISCHEN  ARCHITEKTUR 

von  Professor  Dr.  Heinrich  Holtzinger. 

Preis  3 Mark. 


von 


DAS  MUNSTER  ZU  ULM 

von  Professor  Dr.  Joseph  Neuv/irth. 
Preis  3 Mark. 


LEON  BATTISTA  ALBERT!  UND  SEINE  BAUTEN 

von  Fritz  Schumacher. 

Preis  4 Mark. 
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Fig.  I.  PortriitMunze  von  Matteo  de’  Pasti. 


Leon  Battista  Alberti  und  seine  Bauten 


von 

Fritz  Schumacher. 

— 


WENN  man  den  Schleicr  des  geheimnisvoll 
Unbestimmten,  der  Albertis  Personlichkeit 
im  allgemeinen  zu  umgeben  scheint,  etwas  zu  luften 
versucht,  wird  man  nicht  den  Eindruck  erhalten, 
einen  Architekten  kennen  gelernt  zu  haben,  sondern 
einen  Mann,  der  in  ganz  ungewohnlich  umfassender 
M^eise  die  charakteristischen  Zuge  der  Zeit,  alle  die 
Merkmale,  die  der  Fruhrenaissance-Epoche  ihre 
eigenartige  Physiognomie  geben,  in  sich  vereinigt. 
In  dieser  Universalitat  der  Bildung  liegt  aber  der 
Schlussel  zur  Bedeutung  auch  der  architektonischen 
Arbeiten  dieses  Mannes. 

Sein  grosser  Mitstrebender,  Brunellesco,  ist  eine 
Personlichkeit,  ohne  die  wir  die  Architekturgeschichte 
der  Renaissance  nicht  verstehen  konnen,  weil  er  un- 
mittelbar  tiberall  in  ihre  Rader  eingreift;  er  ist  eine 
so  kraftige  Individualitat,  dass  er  seiner  Zeit  ein 
Stiick  dieses  seines  Ichs  aufzupragen  vermochte,  aber 
er  steht  als  Mensch  viel  zu  abgesondert  und  eigen- 
willig  in  einsamer  Grosse  da,  um  als  t3^pisch  fiir 
seine  Epoche  gelten  zu  konnen. 

M'as  bei  Brunellesco  zufallige  Ziige  zu  sein 
scheinen,  wird  bei  Alberti  zum  System;  was  er 
Neues  schafft,  steht  in  engem  Zusammenhang  mit 
Geist  und  Leben  um  ihn  her.  Er  ist  zwar  auch 
einzig  dastehend  in  der  ganzen  Geschichte  der  Re- 
, naissance,  weder  vor  noch  nach  ihm  giebt  es,  ausser 
etwa  dem  geistesverwandten  Lionardo  da  Aunci,  einen 
Mann,  der  an  fabelhafter  Begabung  und  vielseitiger 
Leistungsfilhigkeit  mit  ihm  gemessen  werden  kann  — , 
aber  alle  die  Zuge,  die  sich  hier  zu  solch  erstaun- 


lichem  Resultat  vereinigen,  sind  jeder  fiir  sich 
t3*pisch  fiir  verschiedene  Stromungen  seiner  Zeit. 
M"as  im  Denken  und  Thun  der  mannigfachsten 
Gruppen  seiner  Zeitgenossen  als  charakteristischer 
Kern  hervortritt,  in  irgend  einer  Form  giebt  ihm 
auch  Albertis  Personlichkeit  Ausdruck,  und  wachst 
er  in  seiner  allumfassenden  Natur  auch  „weit  uber 
Menschliches  hinaus“,  so  bildet  er  als  Triiger  vieler 
typischer  Einzelziige  doch  das  Medium,  in  dem  wir 
das  Durchschnittsbild  der  Renaissancekultur  mit 
seltener  Deutlichkeit  gespiegelt  sehen  konnen. 

Das  Bild  der  allgemeinen  Renaissancekultur 
lasst  sich  aber  vom  Bilde  der  Renaissancearchitektur 
im  speziellen  nicht  scheiden;  die  Grosse  und  die  Be- 
deutung dieser  Architektur  liegt  eben  darin,  dass  sie 
wie  in  kaum  einer  anderen  Epoche  das  Denken  und 
Wollen  der  Gebildeten  ihrer  Zeit  zum  Ausdruck 
bringt.  Erst  die  Kenntnis  der  allgemeinen  Geistes- 
stromungen  jener  grossen  Epoche  kann  uns  erklaren, 
wie  es  moglich  war,  dass  die  Formenwelt,  die  Bru- 
nellescos  ktihner  Geist  neubelebt  vor  seinen  Zeit- 
genossen entstehen  liess,  sich  so  folgerichtig,  ziel- 
bewusst,  in  einheitlichem  Sinne  fortentwickeln  konnte. 
Der  Stein  spricht  hier  neben  seinem  iisthetischen 
Ausdruck  eine  Sprache  in  der  Geschichte  geistiger 
Entwicklung,  die  naher  zu  ergriinden  wohl  verlohnt. 

Deshalb  konnen  wir,  um  dem  Architekten 
Alberti  gerecht  zu  werden,  das  voile  Bild  seines 
humanistischen  Gesamtschalfens  und  die  Schilderung 
des  Zusammenhanges  dieses  Schaffens  mit  den 
grossen  Kulturtendenzen  der  Zeit  nicht  von  der 
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Hetrachtung  seiner  architektonischen  Leistungen 
trennen.  Das  Sprunghafte,  Unvermittelte  und  ^'er- 
schiedenartige  in  seinen  Bauten  wird  erst  dann  ver- 
stiindlich,  Avenn  wir  diese  M'erke  verstehen  konnen 
als  Aeusserungen  einer  Lebensauffassung,  die  — man 
mochte  sagen,  nur  zuftillig  — zum  Steine  statt  zuin 
Stifte  greift,  um  sich  zu  bethatigen.  Damit  mag 
sich’s  erklilren,  vvenn  wir  anfangs  scheinbar  einKultur- 
bild  statt  eines  Architekturbildes  zu  skizzieren  unter- 
nehmen. 

ir  konnen  in  Italien  deutlich  verfolgen,  was 
Burckhardt  „ein  allgemeines  Gesetz  jener  Zeiten“ 
nennt,  dass  die  geistige  Bildung  immer  der  Kunst 
um  einen  Schritt  vorangeht.  Die  grosse  ^"erande- 
rung,  welche  in  Italien  im  Anfang  des  15.  Jahr- 
hunderts  auf  dem  Gebiete  der  bildenden  Kunst  in 
die  Erscheinung  tritt,  ist  nicht  wohl  denkbar  ohne  die 
vorangehende  gewaltige  Geistesbewegung,  die  man 
„Humanismus“  zu  nennen  pflegt.  — Die  humani- 
stische  Bewegung  kniipft  sich,  rein  ausserlich  be- 
trachtet,  an  das  Wiedererwachen  des  "N^erstandnisses 
fur  die  alten  Schriftsteller  und  ihre  Einfuhrung 
als  Muster  und  Massstab  alles  geistigen  Strebens  und 
Thuns.  Diese  Mhedererweekung  des  antiken  Geistes 
ist  aber  nicht  eine  zufallige  Leidenschaft,  die  eine 
ganze  Nation  plotzlich  ergreift,  sondern  sie  ist  in 
M’ahrheit  die  Eorm,  in  die  sich  die  schlummernden 
geistigen  Tendenzen  der  Zeit  halb  unbewusst  hullen. 

Die  Kirche  hatte  im  'N'erlauf  des  Mittelalters 
alles  geistige  Leben  mehr  und  mehr  monopolisiert, 
sie  hatte  den  Sinn  fur  historische  Forschung  aus- 
zurotten  versucht,  die  philosophische  Spekulation 
beschaftigte  sich  mit  den  subtilsten  dogmatischen 
Spitzfindigkeiten,  die  Mdssenschaft  war  in  die  Fesseln 
einer  bis  auf  die  Spitze  getriebenen  Scholastik  ge- 
schlagen. 

Man  hatte  hier  die  iiusserste  Grenze  der  Mog- 
lichkeit  erreicht  und  unausbleiblich  musste  eine 
Reaktion  eintreten;  der  Drang  nach  wissenschaft- 
licher  Forschung  durchbrach  die  Mauern  der  Kirche 
und  trat  ins  wirkliche  Leben  ein,  eine  neue  Klasse 
von  Leuten  entstand,  die  es  vorher  nicht  gegeben, 
Manner,  die  sich  wissenschaftlich  beschiiftigten,  ohne 
Geistliche  zu  sein:  Humanisten.  Fs  ist  naturgemass, 
dass,  als  dieser  Bann  einmal  gebrochen  ist,  aus  der 
Befreiung  vom  kirchlichen  Geiste  ein  gewisser  Gegen- 
satz  zu  diesem  Geiste  wird;  die  antiken  Schriftsteller, 
die  in  den  Mauern  der  Kloster  ein  halbvergessenes, 
halbgefiirchtetes  Dasein  weitergefristet  hatten,  geben 
die  Unterlage  dazu.  Der  Laie  beginnt  gegen  die 
vertrockneten  kirchlichen  Philosphieen  den  freien 
Geist  der  antiken  Meister  auszuspielen,  die  Moral- 
philosophen  des  Altertums  geben  die  Walfen,  mit 
denen  man  die  zur  Karikatur  entarteten  moralischen 
Deduktionen  des  Monchsgeistes  verscheucht,  und 


so  beginnt  man  im  Kampf  um  eine  neue,  freiere 
M’eltauffassung  sich  erst  in  die  \^orstellungen  dieser 
fernen  Zeit  hineinzuversetzen  und  dann  allmahlich 
diese  Vorstellungen  auch  um  sich  her  zur  Form 
werden  zu  lassen.  In  Wahrheit  ist  es  also  der  A"er- 
such,  vom  geistigen  Zwang,  zu  dem  das  Christentum 
sich  entwickelt  hatte,  zuruckzukehren  zum  Rein- 
menschlichen,  das  man  in  der  Antike  verwirklicht 
glaubte,  was  die  Bewegung  des  Humanismus,  und 
damit  der  Renaissance,  hervorbrachte. 

Die  niichste  Mhrkung  dieses  ^"ersuches  war  aber 
weniger  ein  geistiger  als  vielmehr  ein  kiinstlerischer 
Frfolg.  Der  geistige  Zwang,  aus  dem  man  sich  be- 
freien  wollte,  wurde  vorlautig  durch  die  Halbphilo- 
sophien  eines  Cicero  und  die  nur  traditionell  be- 
kannten  Doktrinen  eines  Plato,  die  man  alle  noch 
mit  dem  christlichen  Grundgedanken  in  ausserlichen 
Zusammenhang  zu  bringen  suchte,  nicht  gebrochen, 
aber  die  Beschaftigung  mit  diesen  heidnischen  Gei- 
stern  weekte  unbewusst  den  vernachlassigten  Sinn 
fur  Form,  fur  Harmonie,  fur  sinnliche  Schonheit, 
und  so  war  es  der  Hauch  des  abgeklarten  antiken 
Formgefuhls,  der  mit  der  Belebung  der  klassischen 
Autoren  in  die  romantisch  verdiisterte  Zeit  schlug, 
was  vor  allem  fruchtbar  weiterwirken  sollte.  Die 
steinernen  M'erke  jener  vielbewunderten  Romer, 
die  man  jetzt  erst  wieder  zu  sehen  begann,  redeten 
eine  noch  allgemeiner  verstandliche  Sprache  als  ihre 
Schriften,  und  auch  diese  Sprache  begann  man  zu 
lernen  und  nachzuahmen. 

Wie  sehr  das  kiinstlerische  Schatfen  sparer  aus 
diesem  antik-gelehrten  Forschen  herauswachst  und 
wie  stark  es  davon  beeinflusst  wird,  werden  wir  an 
Alberti  deutlich  ersehen  konnen;  er  ist  gleichsam 
das  lebende  Beispiel  der  engen  "V'erbindung  von 
Humanismus  und  Kunst. 

Mit  der  Emanzipation  des  geistigen  Lebens  von 
den  Grenzen  des  Klosterdaseins  sehen  wir  aber 
noch  einen  anderen  Zug  zum  Ausdruck  kommen, 
der  fur  die  Renaissance  - Entwicklung  massgebend 
wird;  das  Einzelwesen  ist  damit  aus  dem  Zusammen- 
hang einer  grossen  Gruppe  losgerissen,  es  ist  auf 
die  Ausbildung  und  das  Geltendmachen  der  eigenen 
Personlichkeit  angewiesen.  Das  ganze  Mittelalter 
wird  gekennzeichnet  durch  den  korporativen  Zug, 
der  hindurchgeht  durch  all  sein  Thun  und  Denken; 
das  Einzelwesen  scheint  nur  zu  existieren,  seine 
Leistungen  werden  nur  betrachtet  im  Sinne  der 
Korporation,  der  es  angehort  — jetzt  tritt  die  In- 
di\'idualitat  hervor  und  ringt  nach  selbstandiger 
Bedeutung.  Petrarca,  den  Georg  ^"oigt  den  „LTahn 
der  modernen  MTlt“  nennt,  driickt  zuerst  dies  neu- 
geborene  Gefuhl  des  Ichs  in  den  MTrten  aus:  „Ich 
schuf  Dich,  spricht  der  Schopfer  zum  Menschen, 
als  ein  MTsen,  weder  himmlisch  noch  irdisch,  weder 
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sterblich  noch  unsterblich,  allein,  damit  Du  Dein 
eigener,  freier  Bildner  sciest.  Die  Tiere  bringen  aus 
dem  Mutterleibe  ihr  fertiges  Wesen  mit,  die  Engel 
sind  von  Anfang  an,  was  sie  in  Ewigkeit  bleiben 
werden,  Du  allein  hast  eine  Entwicklung,  ein 
\\'achsen  nach  freiem  Willen,  Du  hast  die  Keime 
eines  allartigen  Lebens  in  Dirh''  Solche  \\'orte  sind 
ein  Glaubensbekenntnis,  ein  Programm,  das  fur  die 
Entwicklung  der  Renaissancebildung  massgebend 
wird;  aus  dem  Bewusstsein,  „Keime  eines  allartigen 
Eebens“  in  sich  zu  haben,  entstehen  diese  vielseitigen 
Meister  der  Renaissance,  die  uns  heute,  wo  das 
Prinzip  der  Arbeitsteilung  selbst  in  die  engsten  Be- 
rufskreise  hineinspielt,  so  in  Erstaunen  setzen;  es 
entstehen  Manner  wie  Alberti,  dessen  Streben  es 
geradezu  gewesen  zu  sein  scheint,  alle  Begabungen 
menschlicher  Natur  gleichmiissig  zur  Entfaltung  zu 
bringen.  Die  Entwicklung  dieses  personlichen 
Zuges  ist  fur  die  Kunstentfaltung  der  Renaissance 
von  grosster  Bedeutung,  sie  bewirkt,  dass  man  da, 
wo  man  den  Alten  nachzuschaffen  meint,  doch  noch 
immer  als  selbstandiger  Kiinstler  redet,  dass  die 
Renaissance  nicht  eine  blosse  Wiederbelebung 
alter  Geister,  sondern  der  Schopfungsakt  eines 
neuen  Stiles  wird.  Die  A^erbindung  antiquarischen 
Sinnes  mit  einem  fast  iibertriebenen  Gefiihl  fur  die 
Personlichkeit,  das  kann  man  als  eines  der  Haupt- 
momente  fur  die  gesunde  Entwicklung  der  Renaissance 
bezeichnen;  nirgends  aber  tritt  uns  diese  interessante 
A^erbindung  scheinbar  heterogener  Zuge  vielleicht  auf- 
fallender  entgegen  als  in  Leon  Battista  Albertis  Gestalt. 

Die  grossen  Zuge  der  ausseren  Lebensschicksale 
dieses  Mannes  konnen  wir  genau  verfolgen;  die  inneren 
Seiten  seines  Wesens  hat  er  uns  selber  mit  einer 
Deutlichkeit  in  seinen  Schriften  wiedergespiegelt, 
die  jede  Ealte  seines  Euhlens  often  vor  uns  aufzu- 
decken  scheint  — und  dennoch  ist  es  schwer,  aus 
all  diesem  Material  das  feste  Bild  einer  fassbaren, 
glaubhaften  Personlichkeit  herauszuftihlen. 

Ebenso  wie  Lionardo,  mit  dem  er  so  manche 
Zuge  gemein  hat,  ist  Alberti  als  Kind  freier  Liebe 
geboren;  es  war  weitab  von  Elorenz,  der  eigent- 
lichen  Heimat  seiner  Eltern,  in  Genua  am  i8.  Eebruar 
1404.  Seinem  Grossvater  Benedetto  war  es  er- 
gangen  wie  fast  alien  bedeutenden  Erscheinungen 
der  florentinischen  Republik.  Er  hatte  in  den 
Kampfen  der  Parteien,  in  die  er  mit  sicherer  Energie 
eingriff,  eine  solche  Machtfiille  erreicht,  dass  man 
lurchtete,  einen  Despoten  in  ihm  erstehen  zu  sehen, 
und  so  musste  er  in  die  Verbannung  ziehen.  Bald 
darauf  traf  dasselbe  Schicksal  die  ganze  Eamilie,  die 
zu  den  altesten  und  angesehensten  von  Elorenz  ge- 
horte  und  manchen  erlauchten  Namen  zu  den 
Ihrigen  zahlen  durfte.  Der  Druck  dieses  A^er- 
bannungslebens  lastete  damals,  wo  die  Bedeutung 


eines  Mannes  im  offentlichen  Leben  eigentlich  nur 
auf  der  engen  Scholle,  die  ihn  erzeugt,  zur  Geltung 
kommen  konnte,  sehr  bitter  auf  einer  Eamilie, 
nicht  so  jener  Druck  der  illegitimen  Geburt. 
Lorenzo,  Leon  Battistas  Vater,  heiratete  einige  Jahre 
spater  die  Mutter  seines  Sohnes,  Margarita,  die, 
ebenfalls  aus  ahem  florentiner  Edelgeschlecht,  dem 
der  Benini,  entstammte;  damit  war  in  einer  Zeit, 
wo  man  es  in  diesen  Dingen  uberhaupt  nicht  sonder- 
lich  engherzig  nahm,  jener  Mangel  ein-  ftir  allemal 
aus  Albertis  Leben  gestrichen. 

Schon  der  Knabe  soil  sich  besonders  glanzend 
entwickelt  haben;  „alles,  was  zum  Ruhm  gereicht, 
umfasste  er  mit  seinem  Studium  und  in  seiner  Ge- 
dankensphare“.  Wir  erfahren  das  aus  dem  bio- 
graphischen  BruchstLick  eines  geistreichen  anonymen 
Zeitgenossen,  das  als  wertvolles  Material  auf  uns 
gekommen  ist.  Es  ist  sehr  bezeichnend  fur  die  Art 
der  Wertschatzung  menschlicher  Eigenschaften  in 
jener  Zeit,  zu  beobachten,  was  der  Biograph  alles  fur 
berichtenswert  halt;  durch  die  staunenswerten 
korperlichen  Eahigkeiten  des  heranwachsenden  Jiing- 
lings,  durch  Kraftkunststiickchen  und  Leistungen,  die 
dem  Anekdotenschatz  eines  Cornelius  Nepos  ent- 
nommen  sein  konnten,  imponiert  er  ihm  anscheinend 
reichlich  so  sehr,  wie  dadurch,  dass  er  gelehrte  Bucher 
schrieb  und  wunderbare  Eacaden  baute.  Als  charak- 
teristischer  Zug  aber  geht  durch  fast  alle  iiber- 
lieferten  Einzelheiten  das  hindurch,  was  Burckhardt 
„ein  fast  nervos  zu  nennendes  Mitleben  an  und  in 
alien  Dingen  nennt“.  Dieses  Mitleben,  das  sich  so- 
wohl  in  einem  eifrigen  Studium  der  ihn  umgeben- 
den  lebenden  Eormen,  als  auch  in  einem  fiir  diese 
Zeit  ganz  ungewohnlichen  Verstiindnis  fiir  die 
unbelebte  Welt  iiussert,  entwickelt  in  Alberti  jenes 
gesteigerte  Naturgefiihl,  das  den  Beginn  der  neuen 
Epoche  vor  allem  charakterisiert.  Alberti  ist  einer 
der  eifrigsten  Apostel  des  Naturstudiums:  „Jede  der 
Sprossen,  die  zur  Meisterschaft  fuhren,  haben  wir 
von  der  Natur  zu  entlehnen“,  ist  die  Melodic,  die 
durch  seine  Kunstlehren  hindurchgeht,  und  diese  Er- 
kenntnis  ist  es  vor  allem,  die  uns  erkliirlich  macht, 
wie  dieser  gelehrte  Theoretiker  zugleich  ein  Mann 
der  praktischen  That  sein  konnte,  ein  Realist 
der  Architektur.  Neben  diesen  allseitigen  mensch- 
lichen  Eigenschaften  tritt  uns  aber  erst  der  Typus  des 
Eniversalgenies  entgegen,  wenn  der  zeitgenossische 
Biograph  die  kunstlerische  Thatigkeit  Albertis  be- 
ruhrt;  er  wird  uns  geschildert  als  Musiker,  Maler, 
Bildhauer,  Dichter,  philosophischer  Schriftsteller  und 
Architekt;  — Polizian  konnte  von  ihm  mit  Recht 
an  Lorenzo  Medici  schreiben:  „AAhts  blieb  wohl 
diesem  Manne  verborgen,  welche  AAhssenschaft  ware 
so  dunkel,  welche  Kenntnis  so  entlegcn,  dass  sie 
nicht  Leon  Battista  erreicht  und  ergrundet  hatte!'’‘ 
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\\'ir  konncn  uns  nicht  verhehlcn,  dass  manche 
dieser  vielseitigen  liethatigungen  zu  einer  wirklich 
mcistcrlichen  Entwicklung  wohl  nie  gekommcn  sind. 

Die  Musik  scheint  in  jener  Zeit  im  allgcmcincn 
mehr  eine  dilettantisch  betriebene  Kunst  gewesen  zu 
scin,  die  Liber  die  ^^'irkung  des  Augenblicks  nicht 
hinausgehen  sollte;  das  Physikalisch  - Akustische 
scheint  Alberti  seiner  theoretisch-wissenschaftlichen 
Natur  gemass  auf  diesem  Gebiete  vielleicht  reich- 
lich  so  sehr  interessiert  zu  haben  wie  das  Kiinst- 
lerische,  ebenso  wie  die  mathematische  Betrachtung 
der  Malerei  gegeniiber  bei  ihm  nie  zum  Schweigen 
kommt. 

Seine  eigenen  malerischen  und  plastischen 
Leistungen,  die  heute  verschollen  sind,  waren  wohl 
nicht  viel  anderes  als  eine  Art  Erganzung  zu  seinen 
theoretischen  Deduktionen.  Im  ganzen  bleibt  Alberti 
auf  dem  Gebiet  von  Plastik  und  Malerei  nur  eine 
Bedeutung  als  Theoretiker,  als  solcher  aber  ent- 
faltet  er  in  den  Traktaten  „de  pictura“  (1435  voll- 
endet)  und  „de  statua“  (nach  1464)  eine  reiche 
mannigfaltige  FUlle  technischer  Anregungen  und 
asthetischer  Grundsatze. 

Die  erste  theoretische  Formulierung  des  Ge- 
setzes  der  Perspektive,  das  Brunei lesco  nur  an  ein- 
zelnen  Beispielen  zu  zeigen  vermochte,  hnden  wir 
hier  ebenso  gut,  wie  die  erste  Darstellung  des 
Punktierverfahrens  beim  Ausmeisseln  einer  Statue; 
Gesetze  Liber  die  Proportionen  des  menschlichen 
Korpers  werden  aufgestellt,  die  bis  in  unser  Jahr- 
hundert  hinein  das  Interesse  der  KLinstler  bewegt 
haben,  und  daneben  werden  interessante  Gesichts- 
punkte  fLir  Komposition  und  Farbengebung  erortert, 
die  vor  allem  in  polemischer  M'eise  den  Bruch  mit 
den  leblos  gewordenen  Traditionen  des  Mittelalters 
(z.  B.  Goldgrund  der  Bilder)  bezwecken  sollen. 
Manche  naive  Anschauungen  laufen  dabei  unter,  aber 
auch  Bemerkungen  von  ganz  erstaunlich  modernem 
Geiste.  Der  grosse  M'ert  dieser  Schriften  liegt  aber 
darin,  dass  hier  zuerst  das  Kunstwerk  ganz  frei 
gemacht  von  irgend  einem  bestimmten  Zweck  von 
iisthetischen  Gesichtspunkten  aus  s3'sternatisch  be- 
trachtet  wird;  das  Resultat  dieser  Betrachtung  ist 
der  Schluss,  dass  der  Zweck  des  Kunstwerkes 
allein  in  der  Schonheit  zu  suchen  sei. 

So  wLirden  denn  als  die  eigentlich  ernsthaften 
Seiten  von  Albertis  Bethatigung  die  schriftstellerischen 
und  die  architektonischen  Leistungen  Librig  bleiben. 
Die  ersteren  nehmen  in  seinen  Jugend-  und  Mannes- 
jahren  den  breitesten  Raum  ein,  wahrend  er  erst 
mit  43  Jahren  eine  praktische  Thatigkeit  in  der 
Architektur  begann. 

Nach  alter  Tradition  wandte  sich  der  Jiingling 
Alberti,  als  er  in  Bologna  die  Hochschule  bezog, 
dem  Rechtsstudium  zu.  Aber  der  neue  Geist,  der 


durch  die  Zeit  ging,  war  noch  nicht  bis  in  die 
Jurisprudenz  gedrungen,  die  scholastische  Schule 
des  Mittelalters  war  hier  noch  an  der  Herrschaft, 
und  so  wundert  es  uns  kaum,  dass  Albertis  freie 
Natur  ein  tiefer  Widerwille  ergriff,  der  sich  schliess- 
lich  in  Verbindung  mit  Ueberarbeitung  in  einer 
schwerenundmerkwLirdigenNervenkrankheitausserte. 
Es  ist,  als  ob  er  sich  von  dem  trockenen  Rechts- 
staub  so  recht  freischutteln  will,  wie  er  nun  voll 
Uebermut  mit  20  Jahren  „zur  Frholung“  von  seiner 
Krankheit  eine  antik  gehalteneKomodie„Philodoxeos“ 
als  ersten  litterarischen  "NTrsuch  verfasst.  Teils  well 
sich  die  Fabel  des  StLickes  ganz  in  den  Grenzen 
der  alten  Lustspielschablone  hielt,  teils  well  es  den 
antiken  Geist  wirklich  gut  zu  trelfen  verstand,  ge- 
schah  es,  dass  das  M'erk  lange  Zeit  fLir  eine  alte 
Arbeit  des  Fepidus  gehalten  wurde,  ein  vielleicht 
halb  zufallig  entstandener,  spiiter  aber  mit  voller 
Ueberlegung  fortgesetzter  Geschiiftskniff,  der  seine 
Mhrkung  nicht  verfehlte. 

Alberti  wendet  sich  von  diesem  M’erke  an  unter 
Fntfaltung  einer  ungeheuren  Fruchtbarkeit  ganz 
humanistischen  Arbeiten  zu;  sein  eigentliches  Studien- 
gebiet  nannte  er  dabei  Mathematik  und  Physik,  die 
teils  in  eigenen  kleinen  Abhandlungen,  teils  in  den 
grosseren  theoretischen  Schriften  allgemeineren  In- 
halts zu  M'orte  kommen. 

Neben  diesen  ernsten  Studien  entstehen  aber 
zahlreiche  Schriften,  die  einen  mehr  schongeistigen 
Anstrich  haben.  Der  Hauptinhalt  dieser  Werke  ist 
eine  wohlabgerundete  Lebensphilosophie,  die,  ohne 
sehr  in  die  Tiefe  zu  gehen,  das  Produkt  eines  stets 
reflektierenden  und  generalisierenden,  harmonischen 
Geisteslebens  ist;  vorbildlich  im  Charakter  waren 
etwa  die  philosophischen  Traktate  Ciceros  und  da, 
wo  der  Ton  etwas  scharfere  Klangfarbe  annimmt, 
die  Dialoge  Fucians. 

Alle  diese  Schriften  haben  etwas  von  novellisti- 
schem  Charakter  in  der  Art  ihrer  Darstellung,  aber 
in  ihren  dichterischen  Qualitaten  liegt  der  M'ert  der 
Arbeiten  nicht.  Das  Bild  einer  Personlichkeit, 
welche  die  besten  Interessen  und  Gedanken  ihrer 
Zeit  in  sich  vereinigt,  spiegeln  sie  wieder,  und  das 
macht  sie  heute  noch  interessant;  die  moralischen 
Anschauungen,  die  ktinstlerischen  Bestrebungen,  die 
antiquarischen  Beziehungen,  die  in  jede  Materie 
hereinverflochten  zu  werden  pflegten,  und  als  ge- 
sundes  Gegengewieht  der  Geist  eigener  Beobachtung 
und  Forschung,  das  alles  tritt  hier  klar  zu  Tage 
und  rundet  sich  zu  einem  eigentiimlichen  Bilde. 

Der  Hintergrund  dieses  Bildes  ist  vorwiegend 
Florenz.  1428  mit  Cosimo  de’  Medicis  Herrschaffs- 
beginn  wurde  die  ^’erbannung  der  Alberti  aufge- 
hoben.  Als  Feon  Battista  die  Stadt  seiner  Vater 
aufsuchte,  kam  er  mitten  in  die  Epoche  des  leb- 
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haftesten  humanistischcn  Trcibcns.  Der  greisc 
Niccolo  Niccoli,  der  Grunder  der  wertvollsten 
Handschriftenbibliothek  von  Florenz,  thronte  als 
eine  Art  wissenschaftlicher  Grossmeister  unter  einem 
Kreis  litteraturbegeisterter  Manner;  Filelfo,  der 
grosse  Meister  der  Sprache,  die  er  damals  noch 
nicht  ausschliesslich  zu  niedriger  Schmeichelrede 
oder  gemeiner  Schmiihung  missbrauchte,  lehrte  die 
Heredsamkeit  an  derselben  Stelle,  v\'o  einst  Boccaccio 
seine  Dantevorlesungen  gehalten,  niimlich  in  der 
uberfullten  Riesenhalle  des  Domes;  ein  Mann  wie 
Leonardi  Bruni,  der  edle  Latinist  und  hervorragende 
Geschichtsschreiber  seiner  Vaterstadt,  war  Staats- 
kanzler;  der  edle,  griechenfreundliche  Palla  Strozzi, 
der  einst  einer  der  ersten  war,  der  in  Italien  die 
Sprache  der  Hellenen  beherrschte,  wetteiferte  mit 
Cosimo  de’  Medici  im  hochsinnigen  Patronat  aller 
litterarischen  und  kunstlerischen  Bestrebungen,  bis 
ihn  Cosimos  Eifersucht  in  die  'Ferbannung  trieb, 
und  der  bewegliche  Geist  eines  Poggio  gab  auch 
aus  der  Feme  dem  gelehrten  Kreise  stets  ncue  An- 
regung,  wenn  er  die  neuesten  seiner  kostbaren  Fnt- 
deckungen  verloren  geglaubter  Handschriften  von 
der  Reise  in  die  Heimat  schickte. 

In  diese  Geistessphiirc  kam  damals  der  Junge 
Alberti  und  da  nimmt  es  nicht  wunder,  class  er 
den  Gedanken  einer  olfentlichen  Laufbahn  fahren  Hess 
zu  Gunsten  einer  rein  litterarischen  und  kunstlerischen 
Beschaftigung,  mit  einem  M'orte,  class  er,  statt  eines 
Staatsmannes,  ein  Flumanist  zu  werden  begann. 

Obgleich  Alberti  im  Hause  Cosimo  de’  Medicis 
als  ein  Bevorzugter  aus-  und  einging  und  so  mit 
dem  ganzen  glanzenden  Florentiner  Kreise  in  stete 
Beruhrung  kam,  scheint  er  doch  in  keinem  innigen 
personlichen  ^'erkehr  mit  den  Humanisten  von 
Florenz  gestanden  zu  haben;  er  liebte  es,  seine 
eigenen  M'ege  zu  gehen  und  niemals  mengte  er  sich 
in  ihre  so  haufigen  Streitigkeiten.  Nur  einmal  sehen 
wir  ihn  in  Florenz  offentlich  hervortreten,  als  er 
namlich  mit  Pietro  Medici  zusammen  im  Dom  ein 
litterarisches  Turnier  „Ueber  den  M^ert  wahrer 
Freundschaft“  veranstaltete,  um  die  gedriickte  Stim- 
mung  der  Stadt  wiihrend  des  Kampfes  mit  Filippo 
Maria  AHsconti  etwas  abzulenken. 

Das  eigentliche  Reich  seiner  Lebensausserungen 
lag  im  Kreise  seines  Hauses;  frohliche  Geselligkeit 
war  hier  heimisch  und  eine  freie,  durch  Witz  und 
Geist  belebte  Unterhaltung  wurde  gepflogen,  wie 
sie  einst  sein  Ahn  Antonio  in  den  beruhmten  Festen, 
die  unter  dem  Namen  „das  Paradies  der  Alberti^ 
in  Florenz  bekannt  waren,  gepflegt  hatte.  Nur  das 
weibliche  Element  scheint  bei  solchen  Festen  des 
Nachkommen  gefehlt  zu  haben,  wie  denn  im  Leben 
Albertis  nirgends  die  Spur  einer  Frau  zu  linden  ist. 

Ein  charakteristischer  Zug  tritt  in  Albertis  hiius- 


licher  Geselligkeit  besonders  hervor:  die  Neigung 
zu  halb  wissenschaftlichen,  halb  kunstlerischen 
Spielereien  und  Scherzen,  die  auch  bei  Lionardo  so 
auffallend  stark  ausgebildet  ist. 

Er  liebt  es  vor  allem,  seinen  Freunden  erstaun- 
liche  Darstellungen  zu  geben  mittels  eines  Apparates, 
mit  dem  er  ihnen  Landschaftsbilder  in  bunt  beweg- 
tem  M'echsel  vor  Augen  flihrte;  es  scheint  das  eine 
Art  camera  obscura  gewesen  zu  sein,  die  hier  schon 
lange  vor  Giambattista  Porta  erfunden  war.  Solche 
Dinge  erregten  gewaltige  Verwunderung  und  trugen 
im  allgemeinen  auch  dazu  bei,  den  Nimbus  von 
etwas  Mystischem  um  Alberti  zu  verbreiten;  man 
glaubte,  class  er  prophetisch  in  die  Zukunft  blicken 
konne,  und  man  begann  die  weisen  Ausspriiche  seines 
Muncies  wie  kostbare  Offenbarungen  zu  sammeln. 
Dass  Alberti  seines  Standes  auch  Geistlicher  war  — 
er  war  seit  1432  papstlicher  Sekretar  und  unter 
anderem  Ckmonicus  von  S.  M.  del  Fiore  in  Florenz 
(seit  1447)  — merkt  man  seinem  Leben  wohl  nur 
wenig  an.  Der  Beruf  des  Sekretlirs  konnte  nicht 
ganz  ignoriert  werden,  im  iibrigen  aber  ist  es  ein 
Zug,  der  in  Humanistenkreisen  seit  Petrarca  stiindig 
wiederkehrt,  class  sie  den  geistlichen  Stand  lediglich 
vom  Gesichtspunkt  der  Pfriinde  aus  betrachten;  es 
gilt  als  selbstverstandlich,  dass  sie  der  Kirche  fur 
ihr  Geld  weiter  nichts  geben  als  den  Klang  ihres 
Namens.  So  wird  die  Kirche  in  jener  Zeit  zu  einer 
wahrhaft  grossartigen  Protektorin  aller  geistigen 
Bev^.'egung.  Alberti  wciss  seine  geistlichen  MAirden 
mit  einer  gewissen  Naivetilt,  mit  einer  antik-heid- 
nischen  M'eltanschauung  zu  verbinden,  er  scheut  sich 
auch  gar  nicht,  gelegentlich  in  seiner  Schrift  „de  re 
aedificatoria“  das  Papsttum  anzugreifen  und  voll 
Sehnsucht  nach  der  Kritik  eines  ernsten  Reformators 
zu  rufen.  Es  zeigt  das  am  besten,  welche  Selbst- 
stiindigkeit  der  Personlichkeit  Alberti  sich  selbst  im 
Dienste  der  Papste  zu  wahren  wusste,  und  das  ist 
ein  Zug,  in  dem  er  nicht  tty^isch  ist  fur  seine  Zeit, 
die  Flumanisten  wenigstens  pflegten  sich  von  Hof 
zu  Hof  mit  Schmeichelei  und  einer  Art  Schacher  mit 
der  unsterblich  machenden  Gewalt  ihrer  Dichtkunst 
fortZLihelfen.  Nichts  davon  bei  Alberti,  ob  er  gleich 
bei  seinen  Beziehungen  zu  alien  bedeutenden  Hofen 
wohl  hatte  angesteckt  werden  konnen. 

Trotzdem  Alberti  mehr  als  30  Jahre  ununter- 
brochen  mit  dem  papstlichen  Hofe  in  enger  'N'er- 
bindung  steht*),  ist  seine  Lebensweise  eine  recht 

*)  1482  cvurde  er  von  Martin  V.  zum  piipstlichcn  Sekretar 
(scrittore  e abbreviatore  delle  lettere  apostoliche)  ernannt. 
Er  siedelte  nach  Rom  liber,  kehrte  aber  schon  1434  mit 
Eugen  IV.,  dem  Nachtblger  Martins,  anliisslich  dessen  F'lucht 
nach  Florenz  zuriick. ' Erst  1443  begleitet  er  Eugen  cvieder 
nach  Siena  und  nach  Rom  und  behalt  sein  Amt  auch  unter 
Nikolaus  V.,  Calixtus  III.,  Rius  II.  und  Paul  II.  bei;  erst  in  den 
sechziger  Jahren  legt  er  es  nieder. 
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bcwcgtc,  dcnn  wahrcnd  dicscr  ganzcn  Zcit  ist  er 
bald  in  Rom,  bald  auf  diplomatischcn  Sendungcn 
und  auf  Reisen  im  Gcfolge  dcs  Papstes.  Er  steht 
dadurch  in  Icbhaftestem  pcrsonlichen  ^"erkehr  mit 
den  verschiedcnstcn  Fursten  uud  Grossen  seiner  Zeit, 
und  an  solchc  Beziehungen  zu  Fursten  kniipfen 

denn  auch  charakteristischer 
Weise  Albertis  erste  architek- 
tonische  Arbeiten  an. 

Fs  ist  beim  ersten  Blick 
sehr  aulTallend,  dass  Alberti 
im  4*:;.  Febensjahr  plotzlich 
anfangt,  sich  — man  weiss 
nicht,  soil  man  sagen  ,,noch“ 
oder  „erst“  — bauktinstlerisch 
zu  bethiitigen;  wir  konnen 
diese  eigentiimliche  Thatsache 
nur  aus  den  eben  geschilderten  ^"erhaltnissen  heraus 
verstehen.  Fin  Mann  von  so  universeller  Bildung 
und  so  glanzenden  Anlagen  wie  Alberti  nahm  an 
einem  solchen  Fiirstenhofe  eine  geistig  beherrschende 
Stellung  ein  und  wurde  bald  in  alien  unpolitischen 
Fragen  Berater.  Die  einzelnen  Kunstthatigkeiten 
waren  nicht  scharf  von  einander  getrennt  wie  heute, 
und  so  griff'  Alberti,  der  ja,  wie  wir  gesehen  haben, 
genug  andere  Sachen  betrieb,  die  ihn  sonst  be- 
schaftigen  konnten,  erst  bei  baulichen  Aufgaben  an, 
als  sich  solche  unmittelbar  von  selber  darboten.  Mit 
kriegstechnischen  Arbeiten,  die  seiner  Mathematik 
entsprangen,  wurde  der  Anfang  gemacht,  der  Schritt 
zum  Kunstbau  ergab  sich  darauf  leicht,  zumal  es 
ganz  im  Charakter  Albertis  lag,  sich  auch  hier  von 
vornherein  Fahigkeiten  zuzutrauen. 

Zwischen  1440  und  1450  kntipfte  Feon  Battista 
Beziehungen  zum  Hofe  in  Rimini  an;  aus  ihnen 
ging  als  seine  erste  architektonische 
That  der  Umbau  von  S.  Francesco 
in  Rimini  hervor. 

Der  Hof  des  Ghismondo  di 
Pandolfo  Malatesta  ist  in  seiner 
seltsamen  Mischung  von  hochstre- 
bendem  Geiste  und  niederer  Laster- 
haftigkeit  eines  Jener  merkwiirdigen 
Produkte  der  Renaissancezeit.  Ghis- 
mondo war  ohne  Zweifel  ein 
„Scheusal“  — wie  Burckhardt  ihn 
ohne  weiteres  nennt;  — frech  und 
verwegen,  scheme  er  vor  so  ziem- 
lich  keinem  ^'erbrechen  zuriick, 
aber  trotz  alledem  entbehrt  seine 
Gestalt  nicht  eines  Zuges  von  seltsamer  Grosse. 
Dieser  treulose,  rohe  Condottiere  umgiebt  sich  da- 
heim  mit  einem  Kreis  ausgesuchter  Gelehrter,  mit 
denen  er  tiefsinnige  Disputationen  pflegt;  dieser 
hcrzlose  Despot  bringt  aus  seinem  Tiirkenzuge  die 


Leiche  eines  beruhmten  Gelehrten  als  herrlichstes 
Siegeszeichen  mit  heim,  dieser  wilde  MTllustling 
weiss  seine  Liebe  in  solch  schwungvollen  Tonen  zu 
besingen,  dass  er  sie  dadurch  zu  veredeln  scheint. 
— Der  alles  aufriittelnde  Geist  der  Zeit  hatte  zwar 
diese  wilde  Natur  noch  nicht  unterjocht,  aber  hatte 
sie  doch  ergrilTen  und  sie,  wie  so  viele  andere,  er- 
fiillt  mit  der  unersattlichen  Begier  nach  Ruhm,  die 
dann  in  kunstlerischen  und  litterarischen  Unterneh- 
mungen  ihren  veredelten  Ausdruck  fand. 

Diese  Ruhmesgier  war  der  Antrieb,  wenn  Sigis- 
mondo  sich  in  grossen  Dichtungen  verherrlichen 
liess,  sie  war  auch  der  Antrieb,  der  ihn  auf  den 
Gedanken  brachte,  die  alte  gotische  Kirche  von 
S.  Francesco  fur  sich  und  seine  Isotta,  einem  Madchen, 
das  von  der  Geliebten  allmahlich  zur  Gemahlin  empor- 
gestiegen  war,  zu  einem  herrlichen  Grabdenkmal 
umzubauen.  Mit  jener  rucksichtslosen  Fnergie  der 
Selbstsucht  verschont  er  dabei  keine  noch  so  ehr- 
wurdigen  Denkmale  friiherer  Zeit : Marmorschatze 
aus  den  alten  Bauten  Ravennas,  Grabmaler,  Hafen 
und  Glockenturm  fallen  in  Rimini  dem  Bau  von  S. 
Francesco  zum  Opfer. 

Dieses  M'erk  ist  wohl  unter  all  den  vielen  aus 
gleichem  Motiv  unternommenen  Monumenten  der 
Renaissance  das  unverhiillteste  Denkmal  der  Un- 
sterblichkeitsgier  zu  nennen;  in  seiner  ganzen  An- 
lage  ist  es  eine  Ruhmeshalle,  die  Ghismondo  sich 
und  seinen  Zeitgenossen  errichten  wollte;  die  Auf- 
gabe  bekam  dadurch  einen  durchaus  heidnischen 
Anstrich,  und  da  war  gerade  Alberti,  dieser  Geist, 
der  sich  imnier  in  antik-heidnischen  ^^orstcllungcn 
zu  bewegen  pflegte,  der  richtige  Mann.  Malatesta 
hatte  ihn  wahrscheinlich  in  Rom  1445  am  Hofe 
Fugens  IV.  kennen  gelernt,  spater  fuhrte  ihn  wohl 


eine  diplomatische  Sendung  nach  Rimini  und  da  mag 
aus  antiquarischen  Ratschlagen  und  Besprechungen 
allmahlich  der  Bauplan  entstanden  sein. 

Der  eigentliche  Hauptgedanke  Albertis  ist  in  der 
Ausfuhrung  leider  nicht  zum  Feben  gekommen. 


* 


Fig.  2. 

Miinze  mit  Entwurf  von 
S.  Francesco  in  Rimini. 


Fig.  3.  Grundriss  von  S.  Francesco  in  Rimini. 

(Nacli  Minitz.) 
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^^"ic  wir  tills  einer  Miinzc  (Fig.  2)  jcncr  Zcit  crschen, 
bcabsichtigtc  cr  ntimlich  cinen  gewaltigcn  Kuppcl- 
bau.  Dicse  Gestaltung  hiltte  auch  auf  das  Inncre 
dcs  Baucs  in  cntschcidcndcr  ^^’eise  den  Stcmpel 
Albcrtischcn  Geistes  aufgcdruckt,  was  jetzt  nicht  der 
F'all  ist.  — An  das  tlachgedeckte  Ltingsschift 
schlossen  sich  bei  der  gotischen  Anlage  in  unregel- 
massiger  Anordnung  beiderseits  eine  Reihe  von  Ka- 


wertig  angeordnete  Pilasterstellung,  welche  die  ^^'and 
gliedert  und  die  spitzbogigen  OefFnungen  der  Ka- 
pellen  zum  Schift  einlasst.  In  diesem  architek- 
tonischen  Rahmen  aber  entfaltet  sich  der  reichste 
und  kostlichste  ornamentale  und  figurale  Prunk,  den 
die  Friihrenaissance  und  ihre  besten  Bildner  (z.  B. 
Matteo  dei  Pasti,  Duccio,  Bernardo  Ciuffagni)  hervor- 
bringen  kann.  Die  grossen  unteren  Pilasterflitchen 


Fig.  4.  Inneres  von  S.  Francesco  in  Rimini. 


pellen,  die  unter  das  gemeinsame  Dach  des  Baues  mit 
eingeschlossen  waren  (Fig.  3).  Diese  Kapellen  wurden 
jetzt  umgestaltet  zu  \^"eihestatten  fiir  die  Aufstellung 
der  Sarkophage  zunachst  von  Ghismondo  und  Isotta, 
dann  aber  auch  fiir  grosse  Manner  des  Hofes,  die 
des  Mausoleums  fiir  wiirdig  erachtet  wurden. 

In  der  dekorativen  Ausbildung  dieser  Innen- 
aufgabe  werden  nun  den  bestehenden  gotischen 
Formen  mit  einer  gewissen  Naivetat  Renaissance- 
formen  beigesellt  (Fig.  4).  Die  Spitzbogenfenster 
mit  ihrem  Masswerk  und  die  gotischen  Kreuzgewolbe 
blicken  herab  auf  eine  in  zwei  Geschossen  ungleich- 


sind  beispielsweise  ganz  ini  italienisch-gotisierenden 
Sinn  aufgelost  in  drei  iibereinanderstehende  Taber- 
nakel,  deren  jedes  eine  von  zwei  Pilasterchen  um- 
rahmte  Figur  aufweist.  Das  wirkt,  zusammen  mit 
reicher  Marmorinkrustation  und  Vergoldung,  mit 
einer  frohlichen  fast  ausgelassenen  Pracht,  die  aller- 
dings,  trotz  des  schonen  Details,  angesichts  der  allzu 
ostentativen  Ueppigkeit  von  Form  und  Material 
einen  Stich  ins  Barbarische  nicht  verschleiern  kann. 
FIs  ist  das  ein  Zug,  den  man  dreist  auf  Rechnung  . 
Sigismondos  setzen  darf;  wie  weit  Alberti  hier  im 
einzelnen  die  Hand  im  Spiel  hatte,  ist  sehr  unsicher. 
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Fig. 

Nacli  einer  Zeiclimin 


5.  Facade  von  S.  Francesco  in  Rimini, 
g von  Professor  Bezold  (Hefte  d.  Akad.  Arch.  Vereins,  Miinchen). 


Seine  originelle  und  geniale  Anordnung  war  e.s 
dagegen,  das  Motiv  dieser  Mausolcumsanlage  an  den 
Seitenwiinden  der  Aussenarchitekiur  fortzusetzen  und 
dadurch  eine  ganz  einzige  ^^drkung  zu  erzielen 
(Taf.  i).  — Uni  die  schwierige  Aufgabe  des  Um- 
baues  wenigstens  ausserlich  einheitlich  zu  losen,  ohne 
das  Bestehende  ganz  niederlegen  zu  rniissen,  umkleidet 
Alberti  die  Kirche  mit  einem  neuen  Mauermantel. 
Dabei  legt  er  aber  gleichsam  nur  ein  System  von 
Pfeilern  vor  die  gotischen  Mauern,  deren  Zwischen- 
raume  durch  Rundbogen  zu  einer  Folge  von  tiefen 
Nichen  gestaltet  wird,  von  denen  jede  wiederum  das 
Kenotaph  eines  beruhmten  Mannes  aufzunehmen 
bestimmt  war.  Die  Verhaltnisse  von  Sockel, 
Bogen  und  Mauermasse  sind  hier  von  grosser 
Schonheit  und  die  lange  Flucht  der  Bogen  wirkt 
ganz  im  grossen  romischen  Geiste , „ils  ache- 
vent*''^,  sagt  d’Agincourt,  „de  donner  a cet  ensemble 
un  caractere  grave,  noble  et  melancolique'''*. 

Die  Hauptfacade  der  Kirche  wurde  unabhiingig 
vom  Innenausbau  (1447 — ‘45*^)  Angriff  genommen 
und  ist  auch  in  ihrer  Gestaltung  unabhangig  vom 
Innern  geblieben  (Fig.  5 u.  6). 

Es  ist  eines  der  naturlichen  theoretischen  Ge- 
setze  der  Architektur,  dass  die  Facade  die  innere 


Disposition  des  Gebitudes  wiederspiegeln  soli.  Der 
griechische  Tempel  thut  das  in  einfacher  Schlicht- 
heit,  alle  Bauten,  die  zur  selbstverstiindlichen  Fin- 
teilung  in  Stockwerke  ftihren,  kommen  diesem 
^^4lnsche  entgegen,  — beim  komplizierten  System 
der  Kirche  mit  hoheren  und  niedrigeren  Schiffen  und 
dadurch  bedingten  verschiedenen  Dachflachen  ist  die 
Erfiillung  dieser  Anforderung  wesentlich  erschwert. 
Dem  mittelalterlichen  Stil  wurde  sie  dadurch  leichter 
moglich,  weil  seinen  Formen  in  weiten  Grenzen 
keine  bestimmten  Harmoniegesetze  von  Dicke  zu 
Hohe,  von  Stutze  zu  tragendem  Gliede  innewohnt; 
man  kann  im  gotischen  Stil  Saulen  von  gleichem 
Querschnitt  hoher  oder  niedriger  machen,  man  kann 
(iesimse  an  sich  kraftiger  und  schwacher  bilden, 
man  kann  Fenster  und  Giebel  drticken  oder  in  die 
Lange  ziehen,  ganz  nach  den  Erfordernissen  der 
Aufgabe  und  naturlich  auch  des  Geschmacks.  Nicht 
so  bei  den  Formen  der  Renaissance;  ihnen  wohnt 
eine  ganz  bestimmte  Gesetzmiissigkeit  im  ^"erhaltnis 
der  Teile  eines  jeden  Gliedes  und  der  Glieder  unter 
einander  inne;  bei  einem  Saulendurchschnitt  von 
bestimmter  Dimension  giebt  es  in  geringem  Spiel- 
raum  nur  eine  Saulenhohe,  nur  ein  bestimmt  be- 
me.ssenes  Gebalk,  das  den  Gesetzen  der  Harmonie 


8 


entspricht,  die  Formen  der  P’cnster,  die  Neigung 
des  GiebeLs,  all  das  ist  nur  in  sehr  engen  Grenzen 
beweglich,  sovvie  eine  Form  eines  F’acadensystems 
einmal  feststeht.  Man  kann  eine  hohe  mit  einer 
niedrig  gehaltenen  Saulenordnung  nicht  ohne  wei- 
teres  coordinieren,  man  muss  sie  einander  in  ganz 
bestimmter  M'eise  unterordnen.  Kein  Maunder, 
wenn  dieses  sprode  Ausdrucksmaterial  dem  wechsel- 
vollen  Querschnitt  einer  Kirchenfacade  nur  miihsam 
angepasst  werden  kann  und  nichr  immer  leicht  zum 
Spiegelbild  der  dahinter  liegenden  Raume  gemacht 
zu  werden  vermag.  Fast 
alle  Kirchenfacaden  der 
Renaissance  sind  in  die- 
sem  Sinne  Scheinfacaden 
oder  sie  helfen  sich  da- 
durch,  dass  sie  eine  un- 
abhangige  Halle  dem 
cigentlichen  Kirchenkor- 
per  vorlegen. 

Alberti  hat  mit  dieser 
in  den  Stilformen  begriin- 
deten  Schwierigkeit  der 
Facaden  - Bildung  eines 
kirchlichen  Langhauses 
zum  erstenmal  den  Kampf 
aufgenommen;  denn  von 
^einen  ^’organgern  und 
Zeitgenossen,  weder  von 
Brunellesco  noch  von 
Michelozzo , Rossellino 
oder  Cronaca  ist  dieses 
Problem  beruhrt  worden; 
auch  spiiter  zeigt  sich 
meistens  eine  weitgehende 
Meinungsverschiedenheit 
und  heilige  Scheu,  sowie 
es  diese  Aufgabe  zu  losen 
gilt,  so  bei  S.  Lorenzo  und  S.  Spirito.  Alberti  hat 
sie  dreimal  — bei  S.  Francesco  in  Rimini,  S.  Andrea 
in  Mantua  und  S.  Maria  Novella  in  Florenz  — im 
Prinzip  in  iihnlicher,  im  Einzelnen  in  verschiedener 
M'eise  zu  losen  versucht;  er  hat  durch  diese  Bauten 
einen  vorbildlichen  Einfluss  ausgeubt,  der  sich  auf 
Jahrhunderte  nach  ihm  erstreckte. 

Bei  S.  Francesco  in  Rimini  behandelt  er  die 
Facadentlache  in  derselben  Art,  wie  sich  schon  der 
Baumeister  von  S.  Miniato  bei  Florenz  (12.  Jahrh.) 
(Fig.  7)  geholfen  hatte:  die  F'lache  bis  zum  Dachansatz 
und  die  Giebehvand  des  Daches  wird  getrennt  geglie- 
dert  durch  zwei  aufeinander  stehende  Stlitzen-Ordnun- 
gen.  In  der  unteren  Ordnung  wird  hier  zum  erstenmale 
in  der  Renaissance  die  ursprunglich  freistehend 
gedachte  Siiule  unveriindert  als  Element  der  Gliede- 
rung  einer  M'andfliiche  benutzt,  d.  h.  zum  ersten- 


male treten  statt  hacher  Pilaster  Dreiviertel-Saulen 
auf.  Das  ganze  Motiv  dieser  Saulenstellung  mit 
fiber  jeder  Siiule  gekropftem  Gebiilk  und  dazwischen 
liegenden  grossen  Rundbogen  ist  das  Motiv  der 
romischen  Triumphbogen,  und  unschwer  konnen  wir 
erkennen,  dass  der  Augustusbogen  in  Rimini  ( Fig.  8) 
die  direkte  Anregung  dazu  gegeben  hat.  Alberti  greift 
bewusster  auf  antike  'N^orbilder  zuruck,  als  alle  seine 
Mitstrebenden. 

Im  mittleren  der  drei  Bogen  ist  die  auffallend 
kleine  mit  Giebeldach  bekronte  Thiir  frei  eingesetzt, 

eine  Anordnung,  die  spiiter 
typisch  wird.  — Die 
Schwierigkeitendesganzen 
Systems  liegen  nun  in  der 
oberen  Stiitzenstellung. 
Hier  geht  der  mittlere  von 
Pilastern  umrahmte  Bo- 
genaufbau,  der  jetzt  halb- 
fertig  als  Ruine  dasteht 
und,  wie  die  Denkmtinze 
zeigt,  mit  einem  ^mluten- 
giebel  abschliessen  sollte, 
weit  fiber  die  Grenzen  des 
dahinter  liegenden  Kfir- 
pers  hinaus  und  wird  da- 
durch  zur  Koulisse.  Eine 
ganz  besondere  Forage  aber 
entsteht  bei  der  Losung 
der  beiden  rechts  und 
links  vom  Mittelaufbau 
mehr  oder  minder  der 
Dachform  angepassten 
Eckzwickel;  die  Halb- 
giebel,  die  wir  heute 
sehen,  haben  einen  har- 
ten,  nicht  ganz  das  kon- 
struktive  Geffihl  befrie- 
digenden  Charakter,  und  auch  die  halbkreis- 
formigen  Anlaufe,  die  uns  die  Denkmfinze  zeigt, 
stehen  nicht  recht  im  organischcn  Zusammenhang 
mit  dem  Mittelbau.  Alles  in  allem  zeigt  aber  diese 
Facade,  die  man  wie  kaum  eine  andere  als  Sieges- 
mal  der  Renaissance  uber  die  Gotik  bezeichnen 
kann,  in  ihrer  grossartigen  Einfachheit  einen  be- 
wundernswert  abgeklifrten  antiken  Geist.  — Das  eine 
freilich  liisst  sich  nicht  ableugnen,  dass  der  deuiliche 
Eindruck  einer  dreischifltgen  Anlage  hervorgerufen 
wird,  wahrend  in  M'ahrheit  nur  ein  gemeinsames 
Dach  die  grosse  Innenhalle  mit  ihren  Seitenkapellen 
deckt. 

Dasselbe  Facadensystem  wie  bei  S.  Francesco  hat 
Alberti  mit  grosserem  inneren  Recht  bei  S.  Maria  No- 
vella  in  Florenz  angewandt  (Taf.  2);  hier  liegt  wirklich 
ein  in  den  Dachhachen  ausgesprochener  dreischiffiger 


Fig.  6.  Detail  der  Facade  von  S.  Francesco  in  Rimini. 
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Fig.  7.  S.  Miniato  bei  Florenz. 


Bau  hinter  der  Facade,  und  wenn  er  in  der  Ge- 
samtgliederung  nicht  ganz  konsequent  bei  der  unteren 
Siulzenstellung  ausgesprochen  ist,  — die  oberen 
Pilasterachsen  sind  in  der  unteren  Zone  nicht  uberall 
durchgefuhrt  — , so  erkliirt  sich  das  daraus,  dass 
Alberti  erst  an  den  Bau  berufen  wurde,  als  diese 
untere  Zone  bereits  vollendet  war.  1456  itbernahm 
er  im  Auftrag  eines  reichen  Florentine!'  Burgers, 
Giovanni  Rucellai,  die  'N'ollendung  der  Facade,  und 
1470  hatte  der  Bauleiter  Giovanni  Bettini,  der  an  der 
Ausarbeitung  fraglos  grosse  Verdienste  hat,  den  Bau 
bis  ZLi  dem  Grade  seiner  jetzigen  Vollendung  gebracht; 
auch  S.  Maria  Novella  teilt  das  Schicksal  der  meisten 
Kirchenl'acaden  der  Renaissance,  die  Unfertigkeit. 
In  dem  Teil  des  Gebitude.s,  den  Alberti  bereits  aus 
fruherer  Zeit  vorfand,  sehen  wir  zwischen  den 
Dreiviertel-Siiulen  eine  Flitchengliederung,  wie  sie 
durchaus  dem  mittelalterlichen  Florentiner  Inkrusta- 
tionsstile  eigentumlich  war;  nur  das  Portal,  das 
ganz  dem  Entwurfe  Albertis  entsprang,  zeigt  ein 
vollendetes  Meisterwerk  der  Frlihrenaissance  (Taf.  3), 
es  giebt  wenig  Arbeiten,  die  feines,  risches  Ornament- 
detail  so  harmonisch  mit  einer  edlen  Gesamtbildung 
vereinigen.  In  der  oberen  Zone  finden  wir  wieder, 
iihnlich  wie  bei  S.  Miniato,  das  hervorragende  Mittel- 


schiff  durch  das  in  Pilasterarchitektur  wieder- 
gegebene  antike  Tempelschema  ausgedruckt,  wobei 
zum  erstenmale  wieder  das  reiche,  altromische 
Konsolen-Gebalk  zur  Anwendung  kommt.  Diesmal 
ist  aber  der  seitliche  Anlauf  — der  hier  das  Dach 
des  Seitenschiftes  zu  decken  hat  — nicht  mehr  wie 
bei  S.  Miniato  und  S.  Francesco  mit  einem  Halb- 
giebel  oder  einem  Halbrund  gelost,  sondern  eine 
weich  geschwungene  Linie  vermittelt  die  '\"erbindung. 
Diese  Linie  ist  die  eigentliche  Mutter  all  der  AMluten 
und  Schneckenlinien,  mit  denen  spiiter  die  Barock- 
facaden  ihr  buntes,  wechselvolles  Spiel  treiben;  was 
hier  noch  diskret  in  mosaizierender  Technik  gewagt 
wird,  tritt  da  in  plastische  Wirkung  herau.s,  der 
Gedanke  aber  bleibt  derselbe.  Fs  ist  eigentumlich 
zu  sehen,  wie  Alberti  in  so  manchen  Dingen  die 
Entwicklung  anticipiert,  die  erst  einige  hundert  Jahre 
spiiter  in  konsequenter  M'eiterbildung  des  Bestehen- 
den  erreicht  wird.  Das  Beispiel,  das  er  hier  giebt, 
wird  in  der  Frith-  und  Hoch-Renaissance  gar  nicht 
weiter  beachtet,  erst  die  Split-Renaissance  entwickelt 
es  zu  einer  ihrer  auffallendsten  Eigentiimlichkeiten. 
Dies  ganze  Motiv  ist  von  prinzipiellen  Barock- 
feinden,  die  zum  Gliick  seltener  werden,  viel  an- 
gefochten  worden,  man  muss  aber  beachten,  dass 
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es  in  Albertis  Ausbildung  speziell  fur  den  Inkrusta- 
tionsstil  zugeschnitten  und  durch  diesen  erklart  zu 
sein  scheint;  dieser  Stil  hebt  im  Beschauer  das  Gc- 
ftihl  fur  streng  konstruktive  Erfordernisse  von  selber 
auf  und  spielt  alle  Formen  mit  leichter  Grazie  hin- 
iibcr  in  das  Gebiet  des  Ornamentalen,  wo  die 
architektonischen  Linien  ihre  strenge  Funktion  mehr 
und  mehr  verlieren  und  Selbstzweck  werden. 

Im  ganzen  zeigt  diese  Facade  gliickliche  und 
ungluckliche  Ziige  in  buntem  Gemisch.  Man  wird 
durch  die  mit  bewusster  Absichtlichkeit  als  lang- 
gestreckte  Flache  behandelte,  ode  und  freudlose 
Attika  nicht  daruber  hinweggetauscht,  dass  der  obere 
und  untere  Organismus  in  seinem  Axenskelett  nicht 
aufeinander  passt,  — man  wird  immer  das  Gefuhl 
behalten,  dass  das  grosse  Rundfenster  in  hochst 
unglucklicher  Weise  in  seinem  Felde  herunter- 
gerutscht  zu  sein  scheint  — und  doch  liegt  uber 
die  ganze  feingegliederte  Facade  eine  heitere 
Anmut  ausgegossen,  die  mit  ihrem  b'arbenreiz  und 
einem  Zug  marchenhaften  Zauberprunks  hinweg- 
tauscht  uber  die  Fehler,  die  der  sondierende  Ver- 
stand  am  Kunstgcbilde  herausfuhlt. 

Am  einheitlichsten  hat  Alberti  das  Facaden- 
problem  wohl  in  der  dritten 
grossen  Kirchenschopfung,  S. 

Andrea  in  Mantua,  gelost,  wenn- 
gleich  er  zu  einem  Kunstgriff 
Zuflucht  nehmen  musste,  um 
diese  Einheitlichkeit  zu  erlangen. 

Dies  M"erk  spiegelt  noch  be- 
wusster wie  der  Tempel  in 
Rimini  die  heidnische  Fiirbung, 
welche  die  Religionsbegrilfe  in 
der  Renaissancezeit  allmahlich 
annahmen;  Alberti  zeigt  in 
seinem  grossen  theoretischen 
Werk  uber  die  Architektur, 

„de  re  aedificatoria^,  auf  das 
wir  sparer  eingehen  mussen, 
dass  sich  in  ihm  die  christlichen 
und  heidnischen  \mrstellungen 
vollstandig  vermischen.  Fr 
spricht  start  von  der  „Kirche“ 
durchweg  vom  „Tempel‘'‘,  bei 
dor  Erorterung  der  Altaranlagen 
scheint  er  den  antiken  Kultus 
eher  im  Auge  gehabt  zu  haben 
als  den  christlichen,  und  die 
Spruche,  die  er  zur  Zier  des 
Inneren  vorschlagt:  „Fiebe  und 
Du  wirst  geliebt  werden“,  „Sei, 
wie  Du  zu  scheinen  wunschest“ 
etc.  zeigen  ebensowenig  einen 
christlichen  Anklang,  wie  die 


mathematischen  Finien,  die  er  im  Fussboden  als 
Symbol  der  „reinen  Philosophie“  angebracht  wissen 
will.  So  ist  es  denn  auch  nur  konsequent,  wenn  er 
geradezu  fordert,  die  antike  Tempelfront  wieder  als 
Muster  der  Kirchenfacade  einzufiihren. 

Bei  S.  Andrea,  wo  er  im  Gegensatz  zu  den 
beiden  vorbesprochenen  Kirchen  durch  nichts  Be- 
stehendes  gebunden  war,  sucht  er  denn  auch  dies 
sein  heidnisches  Ideal  praktisch  zum  Ausdruck  zu 
bringen;  er  selbst  sagt  in  einem  Begleitbrief  seiner 
Plane  an  den  Herzog  Fodovico  Gonzaga,  dass  der 
Entwurf  dem  entspriiche,  was  bei  den  Alten 
„etruscum  sacrum“  genannt  worden  sei.  Die  un- 
organische  Anordnung  zweier  Geschosse  verschwindet, 
eine  gewaltige  giebelgedeckie  Ordnung  fasst  die 
Facade  zusammen,  das  Schema  des  antiken  Tempels 
ist  in  eine  Pilasterarchitektur  umgeformt  (Taf.  4).  Dies 
Tempelschema  ist  kombiniert  mit  dem  Triumph- 
bogenmotiv:  ein  grosser  Bogen  ist  zwischen  die 
Stutzenstellung  eingespannt;  seitlich  ordnen  sich 
kleine  — fast  kleinliche  — Flemente  moglichst  un- 
auffallig  dem  grossen  Gesamtmotiv  unter.  Diese 
Anordnung  deutet  durch  die  machtige  Hervorhebung 
des  Mittelmotivs  zwar  an,  dass  wir  es  im  Innern 


Fig.  8.  Triumphbogen  des  Augustus  in  Rimini. 
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mit  eincr  cinschiftigen  Halle  zu  thun  haben,  an  die 
sich  seitlich  untergeordnete  Riuime  anschliessen,  in 
wirklich  organischem  Zusammenhang  mit  dem  Innern 
steht  sie  nicht.  Alberti  hat  sich  vielmehr,  urn  sein 
grosses  Motit'  ungestort  durchfuhren  zu  konnen, 


Fig.  9.  Grundriss  von  11  Gesii  in  Rom. 

(\acli  Gurlitt.) 

dadurch  geholfen,  dass  er  die  ganze  Facade  als 
\"orhalle  behandelte,  die  gleichsam  in  freier  ^'ariante 
auf  das  Innere  vorbereitet,  aber  in  ihren  Dimen- 
sionen  weit  niedriger  bleibt  als  der  eigentliche 
Kirchenkorper.  Diese  Vorhalle  ist  nun  von  reizendster 
Durchbildung:  zwei  niedere  seitliche  Tonnen  laufen 
in  den  machtigen,  ebenfalls  tonnen ubervvolbten  Raum 
des  Mittelbogens  hinein;  der  reiche  und  feine  orna- 
mentale  Schmuck,  der  hier  in  den  Kassetten  und  vor 
allem  in  den  Thurumrahmungen  entfaltet  wird, 
siicht  besonders  wirkungsvoll  gegen  die  vornehme 
Schlichtheit  der  Aussenwand  ab. 

Diese  ganze  hochst  neuartige  und  originelle 
Schbpfung  bleibt  bemerkenswerterweise  bei  den 
nachsten  Generationen  vereinzelt  stehen,  erst  etwa 
ein  Jahrhundert  spater  knlipft  man  wieder  an  diese 
Baugedanken  an,  und  so  ist  Alberti,  der  einerseits 
viel  deutlicher  und  bewusster  als  seine  Zeitgenossen 
auf  antike  ^'orbilder  zurtickgreift  und  sich  daran 
anlehnt,  doch  zugleich  bei  der  bunten  Mannig- 
faltigkeit  neuer  Gedanken,  die  er  schaftenskraftig  in 
die  Losung  architektonischer  Aufgaben  einfuhrt,  der 
versprengte  ^"orlaufer  weit  spaterer  Baugedanken. 

Am  starksten  gilt  das  vielleicht  von  der  Innen- 
anlage  der  Kirche  S.  Andrea.  Man  vergleiche  den 
Grundriss  derMantuanerAnlage,die  ihrerseits  manchen 
EinBuss  von  S.  Francesco  in  Rimini  aufw’eist,  mit 
Vignolas  „Gesu“  in  Rom,  einem  Bau,  welcher 
spater  bekanntlich  unmittelbares  ^’orbild  fur  die 
ganze  Kirchenausbildung  der  Barockzeit  inner-  und 
ausserhalb  Italiens  wurde  (Fig.  9 u.  10).  Es  ist 
interessant,  zu  sehen,  wie  diese  Anlage,  die  zu  ihrer 


Zeit  (1370)  als  epochemachende  (Jtfenbarung  gelten 
sollte,  in  S.  Andrea  bereits  Zug  fur  Zug  anticipiert  ist. 

Eine  gewaltige  tonnengedeckte  Halle,  die  an 
ihren  Langseiten  von  niedriger  gehaltenen  Kapellen 
umsaumt  wird,  das  ist  das  Prinzip,  das  beiden 
Kirchen  gemeinsam  ist.  Beide  gestalten  auch  die 
^derung  und  den  Chor  in  durchaus  ahnlicher  Weise 
aus:  kurze,  die  ^'erhaltnisse  des  MittelschilTes  wieder- 
holende  Tonnenarme  bilden  das  Querschiff  und  in 
der  Langsachse  ist  einem  gleichen  Tonnenarme  noch 
eine  halbrunde  Apsis  als  Chor  angefugt;  uber  der 
so  gebildeten  ’Vierung  erhebt  sich  eine  Kuppel. 
Auch  Vignola  bekleidet  die  ganze  Wandfliiche  mit 
einer  einzigen  korinthischen  Pilasterordnung,  der  er 
allerdings  noch  eine  hohe  Attika  aufsetzt.  Ein  nicht 
sehr  wesentlicher  Fhiterschied  besteht  darin,  dass 
sich  im  „Gesu“  alle  Seitenkapellen  mit  einem  dem 
Pilasters3'stem  eingeordneten  Bogen  zum  Haupt- 
schilf  ofthen,  wahrend  in  S.  Andrea  eine  um  die 
andere  Kapelle  als  eigener  kleiner  Kuppelraum  be- 
handelt  ist,  der  nur  mit  einer  Thiir  zum  Kirchen- 
schiff  fuhrt,  eine  Anordnung,  die  spater  oftmals  in 
Jesuitenkirchen  vorkommt. 

Wir  mtissen  uns  die  heutige,  allerdings  sehr 
geschickte  Ausmalung  hinwegdenken  und  die  erst 
von  Juvara  aufgesetzte  schlanke  Barockkuppel  durch 
eine  Bildung  ini  Sinne  des  Pantheon  ersetzt  vor- 
stellen,  um  den  richtigen  schlichten  und  grossen 
Eindruck  zu  erhalten,  den  Alberti  beabsichtigte 
(Taf.  5 u.  ()).  Der  Gewalt  dieser  majestatischen, 
klaren  Raumbildung,  die  etvvas  vom  Geist  antiker 
Thermen  an  sich  hat,  wird  sich  niemand  ent- 
ziehen  konnen,  der  diese  Halle  betritt.  Alberti 
geht  damit,  was  Raumbildung  anbetrilft,  weit  uber 
das  hinaus,  was  Brunellesco  in  seinen  Kirchen- 
anlagen  erreicht  hat,  man  glaubt  Schopfungen  wie 


Fig.  10.  Grundriss  von  S.  Andrea  in  Mantua. 

(Nach  Miintz.) 

S.  Lorenzo  noch  etwas  von  mittelalterlicher  Kon- 
zeption  anzufuhlen,  neben  diesem  ganz  aus  dem 
Geist  der  Alten  geborenen  Werke. 

Der  ATrfasser  des  Alberti-Te.vtes  zur  Publikation 
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der  Gesellschaft  San  Giorgio  schcint  Alberti  dieses 


Zuriickgehen  auf  echt 


aniike  Bildungen  manchmal 


als  Grund  zu  geringerer  Wertung  seiner  ^^erdienste 
anrechnen  zu  wollen,  er  sucht  in  Alberti  mehr  den 
Dilettanten  und  antiquarischen  Nachahmer  hervor- 
zuheben.  Der  antike  Geist  tritt  uns  aber  bei  Albertis 
Bauten  stets  im  Dienste  einer  neuen  baulichen  Auf- 
gabe  entgegen,  er  halt  sich  nie  sklavisch  an  be- 
stehende  Beispiele,  selbst  wo  er  von 
ihnen  beeinflusst  ist;  fur  W^erkc  aber 
wie  S.  Andrea  waren  direkte  Vor- 
bilder  iiberhaupt  nicht  vorhanden, 
der  antike  Geist  spricht  aus  einer 
Neuschopfung.  Adelleicht  kein  an- 
derer  der  damaligen  Architekten  hat 
so  bewusst  und  klar  den  Grundsatz 
verfolgt,  dass  die  Baukunst  seiner 
Zeit  kein  blosses  Nachahmen  antiker 
Baugedanken,  sondern  nur  eine 
lebendige  Weiterbildung  der  durch 
diese  gegebenen  Anregungen  sein 


Fig.  12.  Grundriss  von  S.  Sebastiano 


in  Mantua.  (Xach  .Mimtz.) 


durfe.  Selbst  wenn  Alberti  in  seinen  theoretischen 
\^"erken  die  Normen  alter  Kunst  in  Regeln  und 
Zahlen  festlegt  und  wenn  er  sie  begeistert  als  Muster 
preist,  vergisst  er  nicht,  eifrig  hinzuzufugen,  dass  er 
die  Antike  predigt,  „nicht  dainit  wir  an  ihren  Ge- 
setzen  hiingen  bleiben,  sondern,  damit  wir  von  ihnen 
angeregt,  indent  wir  Neuerfundenes  hervorbringen, 
darnach  trachten,  einen  ihnen  gleichen  oder  wo- 
moglich  noch  grosseren  Ruhmessold 
zu  erlangen“.  Aus  diesem  frischen 
unverstaubten  Geliihl  heraus  hat 
Alberti  auch  geschatfen  und  aus  die- 
sem Gefuhl  heraus  ist  es  wohl  zu 
erklaren,  dass  er  mit  fast  jeder  seiner 
Bauten  wieder  ein  anderes  Archi- 
tekturproblem  neu  anfasst. 

Auch  die  Kirche  San  Sebastiano 
in  Mantua  legt  davon  Zeugnis  ab 
(Fig.  ii).  Die  kunstlerische  W'urdi- 
gung  dieses  Baues  wird  1 eider 
durch  den  traurigen  Zustand,  in 
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dem  er  sich  befindet,  wesentlich  erschwert;  Details 
sind  kaum  noch  zu  crkennen,  Zeit  und  Mcnschen- 
hand  haben  iiberall  geandert.  Interessant  und 
von  hoher  Bcdeutung  bleibt  er  aber  dadurch,  weil 
er  das  erste  Beispiel  dieser  Zeit  fur  cine  reine 
Zentralanlage  genannt  werden 
muss,  jener  Grundrissbildung,  auf 
welche  die  ganze  Entwicklung  des 
Renaissance-Kirchenbaus  als  hoch- 
stem  Ausdruck  hinzielte  (Fig.  12). 

An  eine  Mittelkuppel  schliessen 
sich  in  Form  eines  griechischen 
Kreuzes  die  vier  tonnengewolbten 
Seitenarme  an;  drei  sind  mit  run- 
den  Nischen  geschlossen,  an  die 
vierte  legt  sich  die  olTene  Foggia 
der  Facade,  In  kleinen  Dimen- 
sionen  tritt  hier  die  spater  so 
wichtige  Bauidee  in  voller  Klarheit 
zu  Tage.  Die  urspriingliche  Kuppel 
ist  heute  eingestiirzt  und  die  noch 
sichtbaren  sehr  einfachen  archi- 
tektonischen  Formen  kommen  nur 
wenig  zur  Wdrkung;  die  Raum- 
gestaltung,  durch  die  Alberti  in 
echt  kunstlerischem  Geiste  wirken 
wollte,  ist  eben  zerstort.  An  der 
Facade  sehen  wir  einen  unsicheren, 
zerrissenen  Versuch  zu  einer  Pi- 
lasterarchitektur,  die  so  jedenfalls 
nicht  im  Sinne  Albertis  war;  von 
heiterster  Anmut  ist  dagegen  die 
malerische  Treppen- Anlage,  die 
noch  heute  der  Ruine  den  Stempel 
der  Kunst  bewahrt.  Diese  Kirche  ist 
die  erste  Arbeit  Albertis  in  Mantua; 
wir  haben  San  Andrea  nur  fruher 
genannt,  um  den  Bau  im  Zu- 
sammenhang  mit  den  anderen 
Langhauskirchen  unseres  Meisters  zu  betrachten. 
Als  Pius  II.  im  Jahre  i45()  in  Mantua  cin  Konzil 
abhiclt,  brachte  er  auch  Feon  Battista  als  piipstlichen 
Sekretar  mit  sich.  Die  verwandtschaftlichen  Be- 
ziehungen  der  Malatesta  und  Gonzaga  lenkten  natur- 
gemass  das  Auge  des  Fursten  Lodovico,  der  Mantua 
zu  einem  Sitz  von  Mhssenschaft  und  Kunst  umzu- 
gestalten  im  Begriff  stand,  unter  alien  Fahigkeiten 
Albertis  zuerst  auf  seine  baukunstlerischen  Leistungen. 
Infolge  eines  Traumes  beschloss  der  Herzog  (i45()), 
San  Sebastiano  in  grosser  File  zu  erbauen,  aber  erst 
1472  im  Todesjahre  Albertis  wurde  das  ^"estibul 
vollendet.  Alberti  war  in  der  Zwischenzeit  mehr- 
fach  in  Mantua;  die  Ausfuhrung  des  Baues  lag 
wie  immer  in  den  Handen  eines  anderen  Architekten. 

Die  Plane  zu  San  Andrea  fallen  erst  in  Al- 


bertis allerletzte  Febensjahre,  es  ist  gleichsam  sein 
kiinstlerisches  A'ermachtnis.  1470  beginnt  er,  das 
Projekt,  das  Manetti  fur  diesen  Bau  entworfen  hatte, 
neu  zu  gestalten.  Fr  arbcitete  seine  Plane  in  Rom 
aus  und  1472  beginnt  Luca  Fancelli,  der  Bauleiter 
von  San  Sebastiano,  die  Ausfuhrung  des 
Baues,  den  er  bis  1490  fortfuhrte;  die 
Kuppel  Juvaras  vollendete  das  M’erk  erst 
1782.  — Nur  zu  oft  haften  wie  hier 
Albertis  M'erken  die  Spuren  davon  an, 
dass  sie  nicht  unter  den  Augen  und  zu 
Lebzeiten  ihres  Meisters  vollendet  wer- 
den, und  nicht  genug  damit,  verfolgt  sic 
manchmal  auch  noch  das  Schicksal  spa- 
terer  Umgestaltung. 

Kin  Kirchenbau,  der  mit  den  Ar- 
beiten  in  Mantua  eng  zusammenhangt, 
ist  dicsem  Geschick  ganz  zum  Opfer 
gefallen;  der  Chorbau  von  Santa  An- 
nunziata  in  Florenz.  Ludovico  Gonzaga, 
der  als  Generalkapitan  der  dorentiner 
Republik  Feldherrndienste  geleistet  hatte, 
stiftete  1451  diesen  Bau  im  Namen  seines 
^"aters.  Alberti  gewann  erst  spater,  als 
er  in  Mantua  mit  dem  Herzog  befreundet 
Einduss  auf  seine  Gcstaltung. 

von  jeher  Gegen- 
Prinzipienstreites  ge- 
der  den  Fortgang  des  Baues 
mannigfach  verzogerte. 

Santa  Annunziata  ist 
wieder  ein  neuer  Raum- 
bildungsversuch.  Statt 
des  Liblichen  halbkreis- 
ahnlichen  Chores  wird 
hier  das  Experiment 
gemacht,  ein  kreisfor- 
miges  Gebilde  an  den 
bestehcndcn  Langhaus- 
bau  anzuglicdern.  Alberti  schad't  einen  Rund- 
bau  mit  dachcr  Kuppel  und  einem  rings  umlaufcn- 
den  Kranz  gcwolbter  Kapellen;  bei  der  ganzen 
Schopfung  ist  der  Einduss  der  Frinnerung  an 
das  Pantheon  in  Rom  wohl  anzunehmen.  Die 
Raumwirkung  wird  allerdings  durch  die  veriinderte 
Lichtzufuhrung  eine  vollstiindig  andcre:  nicht  von 
oben  die  Kuppel  durchdutend  kommt  die  Beleuch- 
tung,  sondern  unter  dem  Kuppelansatz  aus  kleinen 
liber  den  Kapellen  licgendcn  Fenstern;  die  Kuppel, 
die  dadurch  ihrer  lichtspendenden  Funktion  giinzlich 
entkleidet  ist,  wirkt  infolgedessen  schwer  und  massig. 

Schon  die  vollig  selbstiindige  Ausbildung  dieses 
Chorraumes  zeigt,  dass  von  einer  wirklichen  \'er- 
bindung  desselben  mit  der  Hauptkirche  nicht  die 
Rede  sein  kann;  es  liisst  sich  deshalb  bei  diesem 


Fig.  1 3.  Grundriss  der  Kapelle  Rucellai  mit  dem 
„Heiligen  Grab“  in  Florenz. 

(Aus  „d^r  Arch.  d.  Ren.  in  Toscana"  BrucUmannscher  Verlag.) 
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kraftig  iiber  solchc  Sunde  wider  den 


A’ersuche  nicht  einmal  von  einer  wenn  auch  noch 
so  bizarren,  neuen  Grundrissbildung  sprechen,  denn 
die  beiden  Ritume  scheinen  lediglich  aneinander- 
geschoben  zu  sein.  Das  tritt  am  deutlichsten  darin 
hervor,  dass  Alberti  sich  nicht  scheute,  den  Bogen 
des  Hauptschiffes  in  die  runde  Flache  seines 
Kuppelbaues  einschneiden  zu  lassen,  wodurch  in 
der  Form  der  Bogenlaibung  eine  Kurve  entsteht, 
die  das  ungemiitliche  Geftihl  der  konstruktiven 
Verschobenheit  wachruft  — ein  Fall,  der  bei  jeder 
Kapellenolfnung  von  neuem  auftritt.  Jetzt  ist  dieser 
Punkt  durch  das  reiche  Barockornament,  das  den 
ganzen  Bau  Liberzieht,  einigermassen  zu  maskieren 
versucht,  die  Zeitgenossen  aber,  die  es  mit  solchen 
Fragen  wie  mit  einem  Glaubensbekenntnis  nahmen, 
scheinen  sich 

heiligen  Geist  des  Gesetzmassigen  ent- 
setzt  zu  haben;  'Fasari  schreibt  im  Tone 
herben  Tadels;  „Ein  anderer  wurde 
diese  Schwierigkeit  vermieden  und  lieber 
gesucht  haben,  dem  Gebaude  Zierlichkeit 
und  Schonheit  zu  gebend"  Es  ist  wahr, 
dieser  Experimentiergeist  war  Alberti 
ganz  besonders  eigentumlich;  in  keinem 
seiner  Bauten  geht  er  schon  befahrene 
Wege,  uberall  bahnt  er  selber  den  Pfad, 
und  solche  Leute  werden  in  manchen 
Punkten  riicksichtsloser  als  andere. 

Alberti  wird  der  letzte  gewesen  sein,  der 
die  Schwierigkeit  solch  eines  Punktes, 
wie  der  angefuhrte,  ubersehen  hat,  aber 
der  neue  pikante  Versuch  war  ihm 
wichtiger,  als  solche  Bedenken,  und  dass 
er  eine  uberraschende,  wenn  auch  nicht 
nachahmenswerte  Wjrkung  erzielte,  ist 
wohl  nicht  zu  leugnen. 

In  seltsamem  Gegensatz  zu  dieser 
etwas  gesuchten  Losung  steht  in  seiner 
schlichten,  fast  durftigen  Einfachheit  ein 
anderer  kirchlicher  Bau  in  Elorenz,  der 
auch  von  Alberti  herriihrt.  Es  ist  das 
die  1461  fur  die  Rucellai  ausgefuhrte 
Kapelle  mit  dem  heiligen  Grabe  in  der 
ehemaligen  Kirche  S.  Pancrazio,  ein  klei- 
nes  Kunstwerk,  das  heute  vom  Publikum 
fast  vollig  vergessen  ist  (Eig.  13,  14,  15). 

Das  schlichte  Tonnengewolbe,  das  sich 
Liber  einer  korinthischen  Pilasterordnung 
erhebt  und  nur  durch  Gurte  iiber  den 
Pilastern  belebt  ist,  erinnert  ganz  an  die 
keusche  Art  Brunellescos.  Seine  Eigen- 
tiimlichkeit  giebt  dem  Raume  ein  kleines 
Tempelchen,  das  in  seiner  Mitte  steht: 
das  sogenannte  „heilige  Grab“.  Ob- 


Kaufherr,  zwei  Schifle  ausriistete,  um  das  wirk- 
liche  heilige  Grab  zur  Nachbildung  zu  studieren, 
hat  diese  kleine  Schopfung  mit  dem  Bau,  dessen 
Namen  sie  trilgt,  nicht  das  geringste  gemein. 
Es  ist  vielmehr  das  etwas  vereinfachte  .Modell  eines 
griechischen  Tempels,  dessen  Massstab  so  klein  ge- 
wahlt  ist,  dass  man  nur  knieend  durch  die  niedrige 
Thiir  in  das  fensterlose  Innere  gelangen  kann.  Das 
ganze  reich  inkrustierte  Bauwerk  ist  eine  fiir  jene 
Zeit  charakteristische,  halb  wissenschaftliche  Spielerei; 
dass  Alberti  fiir  dergleichen  viel  Sinn  besass,  haben 
wir  schon  vorher  gesehen.  Er  begniigt  sich  mit 
einer  schlichten  Pilasterarchitektur,  die  durch  Marmor- 
einlagen  edel  belebt  wird;  zum  erstenmal  wird  hier 
im  Gebiilkfries  die  Schrift  als  ornamentales  Element 
verwandt,  ein  antiken  A'orbildern  entlehnter,  gliick- 


gleich  Giovanni  Rucellai,  der  reiche 


Fig.  14.  Porticus  bei  der  Kapelle  Rucellai  in  S.  Pancrazio,  Florenz. 
(.Liis  „der  Arch.  d.  Ren.  in  Toscana",  Bruckmamischcr  Verlag) 
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licher  Zug,  dcr  spatcr  in  der  Renaissancearchitektur 
sehr  bcliebt  wind.  Fintstandcn  ist  das  hcilige  Grab 
laut  Inschrift  igby. 

Diese  kleine  Kapellenanlagc,  die  wir  den  kirch- 
lichen  Bauten  unseres  Meisters  noch  anschliessen 
mussten,  steht  im  engsten  Zusammenhang  mit  Al- 


Fig.  i5.  Pilasterkapitiil  aus  der  Kapelle  Rucellai  in  Florenz. 

(Aus  „der  Arch.  d.  Ren.  in  Toscana".  Bnickniannscher  Verlag.) 

bertis  Hauptwerk  auf  dem  Gebiete  des  Profanbaues, 
dem  Palazzo  Rucellai. 

Giovanni  di  Paolo  Rucellai,  einer  jener  Kauf- 
leute  von  Florenz,  deren  Bildung  gleichzeitig  mit 
ihrem  Reichtum  gewachsen  war  — er  entstammte 
einer  einfachen  Farberfamilie  — , brachte  sein  Ge- 
schlecht  nicht  zum  kleinsten  Teil  durch  seine  wahr- 
haft  furstliche  Baulust  zum  hochsten  Ansehen.  Als 
Schwiegersohn  des  grossen  Humanistenfreundes  Palla 
Strozzi,  fiir  dessen  Bedeutung  am  besten  spricht, 
dass  Cosimo  de’  Medicis  Fifersucht  ihn  aus  Florenz 
verbannte,  stand  er  in  enger  Fiihlung  mit  den  besten 
Kreisen  von  Florenz;  seine  Kinder  machten  diese 
Beziehungen  durch  Heirat  in  die  Familien  der  Pitti 
und  der  Medici  noch  glanzender.  Wir  haben  Gio- 
vanni Rucellai  schon  als  Bauherrn  der  Facade  von 
Santa  Maria  Novella  und  der  Familienkapelle  in  S. 
Pancrazio  kennen  gelernt,  diese  Bauten  gingen  erst 
aus  den  Beziehungen  hervor^  die  Alberti  durch  den 
Bau  des  Palastes  Rucellai  mit  diesem  Manne  an- 
kniipfte.  Er  ist  mit  S.  Francesco  in  Rimini  zu- 
sammen  das  friiheste  M^erk  Albertis;  1447  wurde 
er  begonnen;  die  Leitung  der  Ausfuhrung  lag  in 
Handen  des  Architekten  Bernardo  Rossellino,  der 
jedenfalls  viel  Verdienste  um  das  Werk  hat;  1451 
wurde  wahrscheinlich  schon  die  jetzige  unfertige 
Gestalt  erreicht. 

Es  ist  interessant,  dass  Alberti  auch  bei  diesem 
ganz  vereinzelten  ^"ersuche  auf  dem  Gebiet  des  Pro- 
fanbaues sofort  ein  neues,  fruchtbares  Element  in 
das  Eacadensystem  einfuhrte,  dem  in  der  spatcren 
Entwicklung  die  Zukunft  gehoren  sollte. 


Der  Palastbau  der  Renaissance  hatte  sich  bisher 
ohne  starken  Eintiuss  der  Antike  aus  dem  floren- 
tinischen  Burgenbau  entwickelt.  Das  Gefuge  vorn 
unbehauener  Otiadern  — die  Rustika  — anfangs  einer 
naturlichen  Nachlassigkeit  entsprungen,  da  man  nur 
die  Seiten  zu  behauen  brauchte,  die  sich  an  Nachbar- 
steine  fugten,  wird  allmahlich  in  diesen  Burgen  zu 
einer  bewu.ssten  Eigentumlichkeit  und  schliesslich 
von  den  Renaissancemeistern  zu  einem  kunstlerischen 
Ausdrucksmittel  erhoben.  Durch  die  feine  Abwagung 
der  Rustika  in  V^erbindQng  mit  einer  schonen  Dis- 
position der  Maueroffnungen  und  wenigen  markanten 
Horizontalgliederungen  wird  die  Wirkung  jener  herr- 
lichen  Meisterwerke  Brunellescos,  Michelozzos  und 
Benedettos  da  Majano  erreicht. 

Es  liegt  auf  der  Hand,  dass  diese  kunstlerischen 
Mittel  zwar  hochgradig  ausdrucksvoll,  aber  wenig 
ausgiebig  sind  fur  neue  Phantasieschopfungen. 
Alberti  brachte  ein  Element  hinzu,  das  alle  Varia- 
tionen  auch  einer  vertikalen  Teilung  im  Eacaden- 
system ermoglicht  und  mit  den  bisherigen  Elementen 
zusammen  die  mannigfachsten  kunstlerischen  Ver- 
bindungen  zulasst:  den  Pilaster  (Taf.  7).  Gleichsam 
in  der  ersten  Lust  am  neuen  Motiv  schmiickte  er  alle 
seine  drei  (jcschosse  damit.  Spiiter  hat  man  durch 
weise  ^"erteilung  und  durch  den  Unterschied 
zwischen  einem  Sockelgeschoss  und  den  ge- 
schmuckten  Obergeschossen  erst  den  hochsten  Reiz, 
der  in  der  Zusammenstellung  dieser  Elemente  zu 
erzielen  ist,  in  bunter  Mannigfaltigkeit  zum  Ausdruck 
gebracht.  Um  den  historischen  Verlauf  bis  zur 
eigentlichen  Vollkommenheit  der  Ausbildung  anzu- 
deuten,  verweisen  wir  auf  Bramantes  Gancelleria. 

Es  ist  eine  Erucht  seiner  romischen  Studien, 
ein  antikes  Element,  was  Alberti  hier  in  die  Palast- 
facade  einfuhrt.  Die  Rustika,  die  nach  wie  vor  alle 
Elachen  iiberzieht,  wird,  damit  sie  die  Pilaster- 
ordnung  nicht  zu  erdrucken  scheint,  wesentlich  ge- 
mildert  und  zahmer  ausgebildet,  die  Facade  zeigt  in 
Bezug  auf  diese  Behandlung  bereits  grosse  ^^oll- 
kommenheit;  eine  gewisse  Unbeholfenheit  scheint 
darin  zu  liegen,  dass  die  verschiedenen  Pilaster 
ohne  durchlaufende  Brustungspostamente  (wie  bei 
der  Gancelleria)  direkt  auf  das  Gesims  der  unteren 
Ordnung  gestellt  sind;  in  der  Durchbildung  dieser 
Pilaster  aber  zeigen  sich  bereits  reife  Feinheiten:  sie 
sind  nach  oben  hin  zarter  werdend  fein  gegen  ein- 
ander  abgestuft  und  zeigen  deutlich  in  ihrer 
Kapitalbildung  die  Gharakteristika  der  drei  Saulen- 
ordnungen,  dorisch,  ionisch,  korinthisch.  Die 
schwierige  Frage  des  Hauptgesimses  ist  sorgfaltig 
zu  losen  versucht.  Es  ergiebt  sich  hier  namlich 
eine  Schwierigkeit,  die  immer  wieder  bei  Renais- 
sancepalasten  auftritt,  die  verschiedene  Saulenord- 
nungen  an  ihrer  Facade  vereinen,  und  die  darin 
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liegt,  dass  das  oberste  Gesims  cine  Doppelforderung 
zu  erfullen  hat:  es  muss  im  richtigen  Verhaltnis 
stehen  zu  den  Pilasterstutzen,  von  denen  es  getragen 
wird,  und  doch  zugleich  den  Abschluss  des  ganzen 
Hauses  zum  Ausdruck  bringen,  infolgedessen  auch 
in  ein  gewisses  '\’'erhaltnis  zur  Gesamthohe  des 
Gebaudes  gesetzt  werden.  Die  Baumeister,  die  reine 
Rustikafacaden  ohne  irgend  welche  Saulenordnungen 
errichteten,  bemassen  die  Dimensionen  ihres  Haupt- 
gesimses  geradezu  nach  der  Norm,  dass  es  zu 
Siiulen  stimmen  wurde,  die  der  Gesamthohe  des 
Palastes  entspriichen;  daher  entstanden  dann  diese 
gigantischen  Hauptgesimse  des  Palazzo  Strozzi  und 
Riccardi.  Eine  wirklich  glatte  Losung  der  Frage 
in  diesem  Sinne  ist  im  Falle  des  Palazzo  Rucellai 
naturlich  nicht  mog- 
lich,  man  muss  einen 
Kompromiss  schlies- 
sen  zwischen  den  bei- 
den  gestellten  Forde- 
rungen  und  Alberti 
thut  das  sehrgeschickt, 
indem  er  sein  Haupt- 
gesims  durch  Einfugen 
von  Konsolen  machtig 
und  ausdrucksvoll  vor 
den  ubrigen  auszeich- 
net,  ohne  ihm  dabei 
an  Hohe  und  Glieder- 
bildung  etwas  hinzu- 
zusetzen,  was  zu  den 
oberen  Pilastern  nicht 
mehr  gestimmt  hatte 
(Fig.  1 6).  Das  Gefuhl 
des  Abschlusses  der 
ganzen  Facade  wird 
dadurch  in  befriedigender  Weise  erreicht. 

Man  bekommt  erst  ein  richtiges  Bild  vom  Ein- 
druck  des  ganzen  Bauwerks,  wenn  man  sich  den 
unfertigen  Palast  noch  um  vier  Fensteraxen  ver- 
langert  denkt;  drei  Thiiren  wiirden  dann  das  Unter- 
geschoss  belebt  haben.  Es  ist  bemerkenswert,  wie 
diese  Thiiren  entgegen  der  bisherigen  Gepflogen- 
heit  einen  geraden  oberen  Abschluss  haben;  Alberti 
fiihlte  mit  feinem  Empfinden,  dass  ein  Bogen  hier 
dem  Rhythmus  seiner  Pilasterordnung  gefithrlich  ge- 
worden  ware.  Vorziiglich  sind  dagegen  die  Rund- 
bogenfenster  der  oberen  Geschosse  dem  Raum 
zwischen  den  Pilastern  eingepasst;  sie  zeigen  in 
ihrer  zierlichen  Teilung  durch  ein  Saulchen  mit 
Doppelbogen  eine  seltsame  Eigentumlichkeit  Albertis: 
statt  dass  die  beiden  kleinen  Bogen  auf  die  Silule 
auflaufen,  ist  quer  durch  den  Fensterraum  nochmals 
ein  kleiner  Architrav  gespannt.  Es  ist  das  die 
praktische  Durchfuhrung  eines  der  architektonischen 


Glaubenssatze,  an  denen  Alberti  wie  an  Offenbarungen 
hing,  niimlich  des  in  der  Friihrenaissance  allgemein 
verbreiteten  Grundsatzes,  dass  nach  dem.  echten 
Geist  der  Alten  die  Saule  nie  ohne  ihr  Gebalk  auf- 
treten  darf,  dass  also  vor  allem  ein  Bogen  niemals 
direkt  auf  dem  Saulenkapitiil  ansetzen  soli.  Die 
strikteste  Konsequenz  dieser  Ansicht  ist  hier  gezogen. 

Das  Innere  des  Palastes,  das  mehrfache  Aende- 
rungen  erfahren  hat,  zeigt,  wie  die  meisten  Palaste 
der  Friihrenaissance,  jene  uns  unwohnlich  erschei- 
nende  Aneinanderreihung  ziemlich  gleichwertiger 
Riiume,  die  in  ihrer  Anordnung  wenig  Interesse 
wachruft;  die  Ausbildung  des  Treppenhauses  ist 
noch  nicht  zu  einem  kiinstlerischen  Faktor  empor- 
gestiegen,  aber  ein  anmutiger  schlichter  Hof  wird 

im  Innern  gebildet, 
der  jedoch  einigen 
Zweifel  an  Albertis 
Urheberschaft  hervor- 
ruft,  weil  hier  eben 
jener  vermeintliche 
Fehler  begangen  ist: 
die  Bogen  ruhen  di- 
rekt auf  der  Saule  aut, 
ohne  Gesimsstiick  da- 
zwischen. 

Bei  der  schmucken 
kleinen  Foggia,  die 
Alberti  dem  Palaste 
gegeniiber  fiir  die  Ru- 
cellai erbaute,  sehen 
wir  diese  Gesims- 
stticke  getreulich  ein- 
gefiigt;  es  ist  eine 
dreibogige  offene  Halle 
(jetzt  zugemauert),  wie 
sie  die  vornehmen  tlorentiner  Familien  zur  Ver- 
sammlung  ihrer  Mitglieder  bei  Familienfesten  zu 
besitzen  pflegten;  der  Charakter  der  Oeffentlichkeit, 
der  alien  bedeutenden  Familienakten,  besonders 
Hochzeiten,  gegeben  wurde,  zeigt  deutlich,  wie  eng 
sich  damals  die  einzelne  Familie  mit  dem  gesamten 
Gemeinwesen  verwachsen  fiihlte. 

Mhr  haben  bei  dieser  Uebersicht  iiber  die 
Bauten  Albertis  absichtlich  die  Zweifel  und  Fragen 
im  allgemeinen  vernachlilssigt,  die  bei  fast  jedem 
der  genannten  MTrke  von  verschiedenen  Seiten 
betreffs  der  LTheberschaft  Leon  Battistas  oder  den 
Grad  seines  kunstlerischen  Anteils  gemacht  werden; 
diese  detaillierten  Erorterungen  gehen  weit  iiber  den 
Rahmen  unseres  Bildes  hinaus.  Vor  allem  scheint 
auch  trotz  dieser  Fragen  bei  keinem  der  genannten 
Bauten,  mag  anderen  Hiinden  auch  oft  der  Ruhm 
der  AusfLihrung  zukommen,  wirklich  fester  Grund- 
vorhanden  zu  sein,  den  eigentlichen  Schopfungsakt 


Alberti  absprcchen  zu  mussen;  Geist  von  seinem 
Geistc  war  es  jcdcnfalls,  was  wir  gesehen  haben,  und 
das  ist  die  Hauptsache. 

Geist  von  seinem  Geiste  sehen  wir  aber  ver- 
mutlich  in  noch  manchen  anderen  Schopfungen  der 
Renaissance,  die  nicht  direkt  mit  seinem  Namen  als 
Architekten  verbunden  sind.  „Die  Summe  der  vor- 
handenen  W’'erkc  fallt  bei  Alberti,  wie  Springer  sagt, 
„keineswegs  mit  den  Grenzen  seiner  ^^drksamkeit 
zusammen.“ 

So  lasst  ein  Blick  auf  den  beruhmten  Palazzo 
Piccolomini  in  Pienza  (Fig.  17)  sofort  erkennen,  wie 
dieser  Ban  im  innigsten  Zusammenhang  steht  mit 
dem  Palazzo  Rucellai,  er  scheint  nur  ein  Reflex  des 
florentiner  Palastes  zu  sein.  Bernardo  Rossellino 
gilt  als  sein  Meister,  derselbe  Mann,  der  Albertis 
Plane  fur  den  Palazzo  Rucellai  zur  Ausfiihrung 
brachte.  Ob  auch  hier  ein  direkter  Einfluss  Albertis 
zu  suchcn  ist,  oder  ob  Rossellino  selbstandig  die 
florentiner  Eindriicke  verarbeitete,  ist  eine  offene 
Frage.  Dehio  sieht  auch  in  dem  Umstand,  dass  der 
Dom  zu  Pienza  das  grosse  Pilastersystem  wie  in 
S.  Andrea  zu  Mantua  aufweist,  Grund  genug,  diese 
Frage  ebenfalls  hier  niiher  zu  untersuchen. 

Zuversichtlicher  darf  von  Albertis  Anteil  an  den 
grossartigen  Bauplanen  von  Nikolaus  V.,  jenem  ersten 
Miicenatenpapste,  gesprochen  werden. 

Tommaso  Parentucelli,  der  nachmalige  Niko- 
laus hatte  aus  der  Zeit,  die  er  als  bescheidener 
Hauslehrer  in  der  Familie  Palla  Strozzis  in  Florenz 
zubrachte,  intime  Fiihlung  mit  dem  Geist  und  den 
^'ertretern  des  Humanismus  behalten.  Als  er  nach 
beispiellos  schneller  Karriere  aus  grosser  Durftigkeit 
heraus  fast  in  Jahresfrist  Kardinal  und  Papst  wurde, 
blieb  sein  innerstes  M^esen  unveriindert;  der  Huma- 
nismus in  seinem  ganzen  naiven  Heidentum  bestieg 
den  heiligen  Stuhl  und  eine  neue  Zeit  begann  fiir 
das  papstliche  Rom:  mit  kuhnem,  fast  iibermensch- 
lichem  Ruck  wollte  er  es  aus  den  Banden  des 
Mittelalters  herausreissen  und  an  die  Spitze  der 
neuen  Zeitbewegung  stellen. 

In  den  Bauplanen  Nikolaus  A".,  wie  sie  uns  von 
dem  Geschichtsschreiber  Granozzi  Manetti  tiberliefert 
sind,  liegt  ein  Zug  ins  Gewaltige.  Befestigungswerke 
undM'asserbauten  im  grossenStil  machten  den  Anfang, 
das  Hauptwerk  aber  blieb  trotz  der  riicksichtslosen 
Fnergic,  mit  der  Nikolaus  seine  Arbeiten  betrieb, 
ohne  die  herrlichsten  Werke  der  Alten  dabei  zu  ver- 
schonen,  durch  seinen  Tod  (1455)  unvollendet.  Er 
fasste  den  grossartigen  Plan,  die  Peterskirche,  dieses 
hochste  Symbol  des  Papsttums,  mit  neuem  Glanze 
aufzurichten  an  derselben  Stelle,  wo  sie  damals 
noch  in  mittelalterlichem  Gewande  stand.  Dann 
aber  beabsichtigte  er  nichts  Geringeres  als  seine 
neue  Basilika  durch  eine  grosse  Anlage  im  ge- 


waltigsten  Stile  der  antiken  Fora  mit  der  Engels- 
burg  zu  verbinden.  An  der  b’ngelsburg  sollten  von 
einena  neugeschalfenen  Platze  aus  drei  mit  Saulen- 
hallen  umsiiumte  Prachtstrassen  zu  einem  grossen 
forum-artigen  Hauptplatz  am  Fusse  des  vatikanischen 
Htigels  fiihren.  An  diesen  Platz  anschliessend  war 
rechts  der  neue  vatikanische  Palast  gedacht,  links 
grosse  Bauten,  in  denen  der  ganze  Stab  der  Kurie 
zentralisiert  werden  sollte.  Geradeaus  fiihren 
Stufen  den  Hiigel  hinauf  zu  einer  von  Tiirmen 
flankierten  Plattform,  die  von  einem  triumphbogen- 
artigen  Portalbau  in  Form  von  Doppelarkaden  ab- 
geschlossen  wird.  Durch  diese  Portale  gelangt  man 
endlich  zum  Allerheiligsten,  dem  saulenumrahmten 
Hof  der  neuen  Peterskirche. 

Man  sieht,  in  diesem  Projekte  steckt  eine  echt 
antike  Phantasie,  ein  Geist,  der  mit  vollem  Bewusst- 
sein  und  eingehender  wissenschaftlicher  Kenntnis 
mit  den  Traditionen  des  Mittelalters  bricht.  Es 
steckt  aber  zugleich  auch,  wie  Dehio  ausfuhrlich  und 
geistreich  bewiesen  hat,  bis  ins  Einzelnste  hinein  der 
Geist  der  ^’’orschriften  und  Theorien  darin,  die 
Alberti  in  seinem  grossen  Buch  liber  die  Baukunst 
zum  erstenmale  niedergelegt  und  ausgearbeitet  hat. 
Die  Wahl  des  Terrains,  die  spezielle  Anordnung 
von  Strassen  und  Platzen,  wie  sie  hier  vorliegt,  die 
Anlage  des  neuen  Palastes  mit  Mflnter-  und  Sommer- 
wohnung,  die  Proportionen  des  Platzes  in  Bezug 
auf  das  'N'erhiiltnis  von  Liinge  zu  Breite,  ebenso  wie 
das  der  neuen  Kirche  und  noch  vielerlei  kleine 
Einzelheiten,  so  z.  B.  die  Entfernung  aller  Griiber 
aus  dem  Neubau,  das  entspricht  ganz  genau  den 
Forderungen  und  Angaben  Albertis,  die  bisweilen 
keinen  aus  der  Antike  hergeleiteten,  sondern  ganz 
personlichen  FTsprung  haben.  Zudem  wissen  wir 
aus  einer  Notiz  des  Chronisten  Palmieri  von  1452, 
dass  I.eon  Battista  Alberti  dem  Papste  „seine  un- 
gemein  kenntnisreich  geschriebenen  Bucher  von  der 
Architektur  uberreichte“  sowie  dass  der  begonnene 
Bau  an  der  Peterskirche  „nach  dem  Rate  Leon 
Battistas  unterbrochen  wurde‘‘,  und  so  folgert  denn 
Dehio,  gestiitzt  auf  jene  auffallenden  Analogieen,  dass 
^^asari  recht  hat,  wenn  er  als  einziger  unter  den 
Quellenschriftstellern  Alberti  die  Autorschaft  dieser 
grossartigen  Plane  zuschreibt.  Streitig  macht  sie  dem 
Alberti,  anderen  Quellen  zufolge,  einerseits  der  Papst 
selber,  eine  Nachricht,  die  bei  der  summarischen 
Lobrednerei,  die  in  Lebensbeschreibungen  von 
Herrschern  angewandt  zu  werden  pflegte,  nicht  allzu 
schwer  wiegt,  andererseits  begegnen  war  hier  wieder- 
um  dem  Bernardo  Rossellino,  dessen  Thiitigkeit 
im  Dienste  dieser  Plane  feststeht,  von  dem  man 
aber  annehmen  kann,  dass  er  auch  hier  wie  beim 
Palazzo  Rucellai  als  ausfuhrende  Kraft  neben  Alberti 
gestanden  hat.  Kann  man  also  auch  nur  M^ahr- 
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scheinlichkeitsschlusse  ziehen,  so 
ist  der  Geist  Albertis  doch  wohl 
nur  schwer  zu  verkennen,  denn 
er  ist,  wie  Dehio  sagt,  „der  ein- 
zige  unter  den  Architekten  jener 
Zeit,  dem  es  vermoge  seiner 
Bildungsvoraussetzungen  iiber- 
haupt  moglich  war,  zu  einem 
so  hohen  und  umfassenden  Be- 
griff  von  kiinstlerischen  Zielen 
des  Bauwesens  vorzudringen“. 

Er  war  der  einzige,  der  damals 
den  dunklen  Vitruv,  wie  er 
selbst  sagt,  „rnit  vieler  Muhe“ 
zu  verstehen  vermochte  und  der 
ihn  mit  eigenem  Geiste  neu  zu 
erfiillen  wusste.  Ausgefiihrt  ist 
von  diesem  ganzen  Plane  nur 
sehr  wenig  und  auch  das  nur 
bruchstuckweise,  auch  die  Zeich- 
nungen  sind  spurlos  verschwun- 
den,  wohl  aber  glaubt  Burck- 
hardt  im  „Cicerone“  in  den 
grossen  architektonischen  Kom- 
positionen  auf  den  Gemalden 
einiger  Maler,  die  damals  mit 
dem  papstlichen  Hofe  in  Ver- 
bindung  standen.  Fra  Angelicos 
Fresken  im  Vatikan,  Benozzo 
Gozzolis  Bildern  im  Camposanto 
und  Ghirlandajos  Chorgemalden 
von  S.  M.  Novella,  Spuren  und 
Reflexe  jener  Baugedanken  linden 
zu  konnen,  die  damals  ungeheu- 
res  Aufsehen  erregten, 

Nikolaus  V.  selber  blieb  vor- 
zugsweise  eine  Gelehrtennatur; 
seine  Hauptfreude  bestand  darin, 
antikeWerke  durch  einen  grossen 
Stab  von  Humanisten  iibersetzen 
zu  lassen,  — dass  er  gerade 
einem  Gelehrten  und  Theo- 
retiker  besonderen  Einfluss  auf 
seine  Plane  einraumte,  ist  deshalb  sehr  wahrschein- 
lich;  der  kunstlerisch-schopferische  Geist,  der  in 
diesen  Bauprojekten  liegt,  stimmt  mit  der  sonstigen 
Sammlernatur  des  Papstes  gar  nicht  zusammen  und 
ist  am  leichtesten  begreiflich  durch  eine  Mittelsperson 
wie  Alberti,  der  beide  Seiten,  Gelehrtentum  und 
Kunstlergeist,  in  sich  vereinte. 

Dass  ein  solcher  Mann  wahrend  der  dreissig 
Jahre,  die  er  offiziell  in  steter  Beziehung  zum  papst- 
lichen Hofe  stand,  durch  seinen  Einfluss  unendlich 
viel  auf  das  Schaffen  um  sich  her  eingewirkt  hat, 
ist  wohl  zu  naturlich,  und  dass  die  genaue  Ab- 


grenzLing  dieses  Einflusses  sich  heute  unserem  Blicke 
entzieht,  spricht  nicht  dagegen. 

Die  Quintessenz  all  dessen,  was  Alberti  in  seinen 
mannigfachen  Lebensbeziehungen  vertrat  und  wofur 
er  wirkte,  hat  er  in  den  von  uns  schon  so  viel- 
fach  erwahnten  lo  Buchern  „de  re  aediflcatoria“ 
niedergelegt,  einem  Sj'stem  der  Baukunst,  das  in 
seiner  heutigen  Gestalt  erst  nach  seinem  Tode  von 
Verwandten  herausgegeben  wurde  und  gleichsam 
das  abgeklarte  Testament  seines  kiinstlerischen 
Wirkens  und  Denkens  enthiilt.  Die  beiden  grossen 
Lebensstrome  des  Renaissancezeitalters,  das  huma- 
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ni.stisch  wissenschaftliche  Streben  und  Forschen  und 
das  ktinstlerische  Ringen  und  Neugestalten,  sie  laufen 
in  diesem  Werke  zusammen.  Mit  sicherer  Hand 
weist  Alberti  der  neuen  Bewcgung  ihre  Ziele  und 
sucht  ihren  idealen  Gehalt  des  Willkurlichen  ent- 
kleidet  thcoretisch  zu  fassen.  Hier  bewahrheitet  sich, 
was  Janitschek  sagt,  „dass  das  Ideal  auf  jedem 
Lebens-  und  Schaffensgebiete  sich  zuerst  thcoretisch 
darstellt“,  weil  „der  Prozess  der  Assimilation  neuer 
Vorstell ungen  im  theoretischen  Bewusstsein  sich  viel 
schneller  vollzicht  als  im  praktischen,  d.  h.  im  Thun“. 

Trotzdem  entbehrt  das  \\'erk  im  allgemeinen 
nicht  der  Fiihlung  mit  dem  Boden  praktischen 
Lebens.  Die  ersten  Bucher  enthalten  vielmehr  aus- 
fuhrliche  Betrachtungen  uber  Werkzeichnungen, 
hygienische  Gesichtspunkte,  Baumaterialien,  Bau- 
ausftihrung  und  dergleichen.  Die  ungemeine  'N’iel- 
seitigkeit  technischen  Wissens,  das  sich  bei  Alberti  im 
Studium  selbst  der  entlegensten  Handwerke  ausserte, 
zcigt  sich  hier  deutlich,  zugleich  aber  offenbart  der 
"N'erfasser  durch  zahlreiche  Hinweise  und  Zitate  aus 
antiken  Schriftstellern  seine  tiefe  antiquarischeBildung, 
so  dass  auch  die  handwerklichen  Betrachtungen  im 
Sinne  der  damaligen  Zeit  auf  der  Hohe  humanistischen 
Interesses  bleiben. 

In  seiner  ganzen  Anlage  folgt  das  Werk  Vitruvs 
10  Buchern  iiber  Architektur,  die  einst  in  den  Tagen 
des  Kaisers  Augustus  ein  zusammenfassendes  Bild 
der  Baukunst  ihrer  Zeit  geben  sollten  und  Jetzt  als 
wissenschaftliche  Anregung  zur  Neubelebung  der 
Architektur  eine  wichtige  Rolle  spielten.  Alberti 
steht  dieser  Schrift,  die  spater  gemeiniglich  als  eine 
Art  hoherer  Oft'enbarung  angesehen  wurde,  durch- 
aus  nicht  kritiklos  gegeniiber;  mag  sie  ihn  in  wesent- 
lichen  Ztigen  angeregt  haben,  hat  er  auch  vide  Ge- 
dankengange  und  Angaben  ihr  entnommen,  so  steht  er 
doch  weit  uber  dem  Bildungsniveau  seines  antiken  ^"or- 
gangers  und  fasst  seinen  Stoff  selbstandig  und  voll  eigen- 
artigen  Geistes  an.  Seine  Quellen  sind  vor  allem 
die  alten  Denkmliler  selbst,  er  geht  somit  auf  den 
Urgrund  zuriick.  Als  eine  Art  heiliger  Mission  be- 
trachtet  er  es  angesichts  der  riiuberischen  Verheerung, 
welche  selbst  die  besten  unter  den  grossen  Bau- 
herren  in  den  Ruinen  Roms  anrichteten,  den  hehren 
Kunstgeist,  der  damit  verloren  zu  gehen  drohte,  fiir 
alle  Zeiten  „vom  Untergang“  zu  retten. 

F’ur  uns  heute  ist  es  interessant  zu  sehen,  wie 
er  mit  vollem  Bewusstsein  seiner  Zeit  ein  neues 
Kunstideal  vorzufuhren  suchte.  Er  dachte  nicht  allzu 
optimistisch  uber  den  allgemeinen  Kunstzustand  um 
sich  her.  „Ich  sah,  dass  die,  welche  heutzutage 
bauen,  mehr  an  neuen  Wahngebilden  der  Thorheit 
als  an  wohlerprobten  Regeln  hochberiihmter  Werke 
Gefallen  finden“,  klagt  er  in  „de  re  aedificatoria“,  und 
auch  in  der  beriihmten  Widmung  seiner  Bucher 


„de  pictura“  an  Brunellesco  heisst  es:  „'\^erwunderung 
und  Betrubnis  zugleich  pflegte  es  in  mir  hervorzu- 
rufen,  dass  so  viele  treffliche  und  erlauchte  Kiinste 
und  Wissenschaften,  die  nach  Zeugnis  der  Geschichte 
und  der  noch  sichtbaren  Werke  bei  den  von  der 
Natur  so  hochbegabten  Alten  in  solcher  Blute 
standen,  gegenwartig  so  selten  geiibt,  ja  fast  ganzlich 
verloren  gegangen  sind.  . . . Dann  aber,  als  ich 
nach  liingerer  Verbannung,  in  der  wir  Alberti  gealtert 
sind,  in  unser  vor  alien  anderen  ausgezeichnetes  Vater- 
land  zuruckgekehrt  war,  erfuhr  ich  es,  dass  in  Vielen, 
besonders  aber  in  Dir,  o Filippo,  und  in  dem  uns  so 
eng  befreundeten  Donato,  dem  Bildhauer,  und  in  jenen 
anderen  Nencio  Ghiberti  und  Luca  und  Masaccio 
ein  Geist  lebt,  der  zu  jeder  ruhmlichen  Sache 
fahig  ist,  und  der  durchaus  keinem  der  Alten,  wie 
beruhmt  er  auch  in  diesen  Kiinsten  gewesen  sein 
mag,  nachzusetzen  ist.“ 

Er  betrachtet  Brunellesco  und  einige  auserwahlte 
Freunde  als  Ausnahmen  in  einer  noch  nicht  vollig 
erweckten  Zeit  und  doch  durchdringt  ihn  das  Gefiihl, 
dass  der  Morgen  eines  neuen  Kunstideals  vor  der 
Thiire  steht  und  dass  er  berufen  ist,  ihn  zu  ver- 
kundigen. 

Trotzdem  er  das  Heil  dieses  Kunstmorgens  von 
der  Antike  ausgehen  sieht,  wendet  er  sich  mit  der 
massvollen  Vornehmheit,  die  ihm  eigen  ist,  nicht, 
wie  es  vor  allem  spater  Mode  wird,  mit  unsinnigen 
Schmahungen  gegen  die  „barbarische“  Kunst  der 
gotischen  Zeit;  er  „kann  sie  nicht  loben“':  die  burg- 
artige,  vielturmigc  Gestaltung  der  Privathauser  scheint 
ihm  ungehorig,  der  heilige  Eifer  des  Kirchenbauens 
ist  ihm  unbegreiflich,  im  tibrigen  aber  regt  er  sich 
nicht  unniitz  auf,  sondern  befolgt  die  Taktik  des 
Ignorierens. 

Alles,  was  er  bespricht,  seien  es  Paliiste  oder 
Kirchen,  Graber,  Bibliotheken,  Bader,  Theater  oder 
Stadtanlagen,  alles,  was  er  als  Bauideal  aufstellt,  ist 
aus  dem  Sehwinkel  antiker  Kunstauffassung  heraus 
aufgefasst  und  dargestellt  und  dadurch  wird  das 
Werk  im  hochsten  Sinn  eine  Kampfschrift  fiir  den 
neuen  Kunstgeist.  Es  ist  fast  ausschliesslich  die 
romische  Antike,  die  dabei  Beachtung  findet, 
wahrend  Alberti  dem  Hellenentum  noch  skeptisch 
gegeniibersteht.  Teils  mag  davon  die  Unkenntnis 
Ursache  sein,  zum  weitaus  grossten  Teile  aber  wohl 
das  stark  entwickelte  Vaterlandsgefuhl,  das  bei  Alberti 
iiberall  hervortritt  und  das  von  vornherein  verhindert, 
dass  seine  Lehre  den  versteinerten  Charakter  anti- 
quarischer  Wissenschaft  behalt;  er  bekennt  sogar, 
dass  selbst  jene  alten  Romer  bis  zum  gewissen  Grade 
als  fremdes  Volk  zu  betrachten  sind  und  wie  er  in 
einer  Zeit,  wo  es  fast  als  schimpflich  gait,  anders  als 
in  klassischem  Latein  zu  schreiben,  sich  nicht  scheute 
im  „Volgare“,  der  Volkssprache  seiner  Tage,  zu 
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